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مقدمة المترجم 


استميح القارىء عذرأاً » فباضافة هذه المقدمة يصبح هذا الكتاب ثلاث 
مقدمات وهذا ما لم يعتد عليه القارىء العربي من قبل اذ أن الكتب الترجمة الى العربية 
غالبا ما تكون دون تقديم أو تعريف . هنالك فقط اؤ لف واسم المترجم ثم النص .م 
يصدر »› فجأة كتاب بثلاث مقدمات . أن المفارقة ذاتها سوف تجعل القارىء يشعر 
بالعبثية : عبثية صدور كتاب مترجم ولا يوجد ما يعرف بكاتبه » ثم مباغتة القارىء 
بکتاب محمل ثلاث مقدمات . 

ولكنني أرى أن كتابة المقدمات والشروح لكتاب مترجم ضرورة وموقف . وهو 
موقف لاعتقادي أن أي كتاب له أي قدر من الأهمية « يستمد أهمیته لیس فقط من نصه « 
بل وأيضاً من وضعه في سياق الموضوع الذي يتناوله . فكتاب « فن الشعر» لأرسطو 
یکتسب أهمیته الشديدة لكونه أول كتاب متكامل ا - في بعض موضوعات علم 
المجمال » أكثر بكثير من الأفكار التي يحتويها - التي هي جرد أفكار أولية . وهذا مشال 
متطرف ولکنه يوضح ما أعنيه . 

وكون هذه المقدمة ضرورة تعود » أولاً لأهمية هذا الكتاب ووجوب ايضاح هذه 
الأهمية > وبسبب حاجتنا الى مناقشة هذا الكتاب ثانيا بارتباطه بالقضايا الحا لية وبقضايا 
فنية أحرى مطروحة في ساحة الثقافة العربية . 


لقد قل فی تقييم هذا الكتاب أنه أحدث ثورة كوبرنيكية في علم ا لجال . ومعروف 
أن كوبرنيكس هو الذي قد وضع لأول مرة في التاريخ الفرضية القائلة أن الأرض هي التي 
تدور حول الشمس » لا العكس . وكان من نتائج هذا أن قطعت علاقة علم الفلك 
والفلسفة باللاھوت واحدثت د دورة ة شاملة في لر ية > کانت احدىی الأسس الكبرى 


ا ا « فاننا نستطيع القول بثقة بثقة أن ضمذا 


ا بارتباطه بقضايا جمالية وفنية مطروحة على الساحة العربية فهذا يحتاج 
الى شيء من التفصيل ي منذ فترة قصيرة كانت تلح علي مسألة ر المكانية ) في الرواية 
والقصة العربيتين . بدأ ذلك بملاحظتي أن العمل الأدبي حين يفتقد المكانية فهو يفقد 
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حصوصيته وبالتالي أصالته . انني أشعر عند قراءة عمل كهذا أنني أقرا ظلا شاحباً لعمل 
قرأته من قبل . فلهذا أسميته بالأدب الكوزموبوليتاني . ولتوضيح هذا الصطلح في 
مواجهة وتضاد مع مصطلح الأدب العالي أقول : أن ما أعنيه بالأدب العالي هو ذلك 
الأدب الذي يستطیع أن يتبناه الانسان ومجد فيه خحصوصيته . أي ذلك الأدب الذي تقول 
لنفسك حين تفرأه : « هذا ما كنت أريد أن أقوله » ولكن هذا الكاتب سبقني اليه » . 
ومثل هذا الأدب يث يشق الطريق الى العالمية » ولكنه يفعل ذلك - وهذه مفارقة عبر ملامح 
قومية بارزة وقوية » وأحدها المكانية . أما الأدب الكوزموبوليتاني فهو ذاك الذي يفتقد 
ا لخصوصية والأصالة . تحس أنه يكن أن محدث في أي مان في العالم ولأي انسان عدا 
مكانك وشخصك كقارىء . انه أدب يشعرني بالغربة عن العالم » اذيقول لي أن 
الانسان هو مجموعة الأفكار المسبقة عنه » وهو ما جب أن يكون . فيجعلني ذلك أحس 
أنني ختلف عن الآخرين » وان هناك خطأ ما في تكويني . 


ولكن ما كنت أفهمه من مصطلح المكانية قبل أن أقرأً هذا الكتاب الذي أقدمه 
للقارىء ما كنت أعنيه بهذا المصطلح هو المكان الأليف . ولكنني كنت أتصور تلك الالفة 
على آنا ملامح المدينة الألوفة والتي نعرف تار ها وحاضرها ا »> مشل الشارع 
الذي ندمن الجلوس في مقاهيه » الأزقة الشعبية » البيت ذي الخصوصية اهندسية 
والزخرفية الخ . 
أي أن المكان بالنسبة لي كان يحمل خصوصية قومية > كا يعبر عن رؤ ية . أذكر 
أنني قلت شيثاً كهذا في ندوة أقيمت منذ ثها ني سنين » شاركت فيها مع الأستاذ أ جمد عباس 
صالح » وكانت عن رواية عبد الحكيم قاسم ( أيام الانسان السبع ) 
a.‏ قرأت هذا الكتاب تبين أن المكانية تذهب الى أبعد من ذلك › وهي أکثر 
| . انها تتصل بجوهر العمل الفني › وأعني به الصورة الفنية . واذا عدنا لصطلحي 
الما والكوزموبوليتانية فسوف نرى أن الأدب العا مي هو الذي يتم التعبيرعنه 
بالصورة ¢ بیڼا يعبر عن الأدب الكوزموبوليتاني بالزخرفة : الاستعارة والكناية والمجاز 
وغيرها . وان الأول ينقل » تجربة » في حين أن الثاني يعبر عن فكرة 


ولكن » ما هو المكان في الصورة الفنية ؟ يجيب الكتاب على هذا السؤ ال بأن المكان هو 
الكان الأليف . وذلك هو البيت ال ران نه أي مت اة ٠‏ الكان الذى 
مارسنا فيه أحلام اليقظة » وتشكل فيه خيالنا . فالمكانية في الأدب هي الصورة الفنية التي 
تذكرنا أو تبعث فينا ذكريات بيت الطفولة . ومكابية الأدب العظيم تدور حول هذا 
اكور 
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N N N OT‏ . ونقول 
السيء داته عن ملامح وصفات مثل : المتناهي في الصغر › المتناهي في الكبر › الداخل 
والخارج والاستدارة . فالؤ لف هنايؤ كد أا ليست صفات هندسية » بل ملامح الفة 

وراء هذا أيضاً احدى المسائل الرئيسية في علم لجال وهي مسألة الاتصال بين 
المبدع والقارىء ٠‏ 

ان هذا الكتاب يدرس هذه المسألة بتوسع . فهو جيب على سؤ ال : كيف تصبح 
A‏ 

بتعليق القراءة أي اننا حين نقراً PIECE‏ لحجرة › نتوقف عن القراءة دک 
حجرتنا . أي أن « قراءة » المكان في الأدب > تجعلنا نعاود تذكر بيت الطفولة . 

ومن منطلق ال مكان الأليف يقدم اؤ لف اعتراضه على الفكرة الوجودية التي تقول :حين 

نولد » نلقی في عالم معاد ؛ نولد منفيين . فهو يرى اننا نلقى في البداية في هناءة بيت 
ا 

بالطبع علينا أن نتذكر أن هذا الكتاب هو دراسة للمكان الأليف » ولم يتعرض فيه 
الكاتب للمكان العادي . ولكن آلا یری معي القارىء العربي - وكذلك الكاتب 
العربي - ان هذا الطرح قد أثرى مسألة المكانية بمعطيات هامة وخصبة ؟ 
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انني لأتساءل عن مدى الفائدة التي سوف تجنيها تلك الفنون التي تتخذ من المكان 
عنصراً أساسياً في بنائها مثل السينا والمسرح والتلفزيون والأوبرا والأوبريت الخ . . حین 
تدرس المعطيات المذكورة دراسة دقيقة . إنني أشير هنا أساسا الى مسالتين : الأولى - هي 
مسألة الاتصال » عبر الصورة الفلية ¢ بين المبدع والمتلقي . الثانية اعتبار بيت الطفولة 
هو جذر المكان . وترتبط هاتان المسألتان بدينامية الخيال » بالنسبة للمبدع والتلقي . 
وبتبسيط أكثر فانني أعتقد أن ثورة هامة سوف تحدث في جال هذه الفنون عندما 
يتحول المخرج والممثل ومهندس الديكور الى قراء أكفاء للنص الأدبي » وأعني بقراء 
أكفاء » أن يكون باستطاعتهم تلقي الصورة الفنية وتبنيها حتى تصبح صورة خاصة بهم . 
ومن ثم نقل هذه الصورة بطزاجتها الى المتلقي . يضاف الى هذا أن العناصر اأكانية يتم 
تقديها من خلال فكرة « تعليق القراءة » » أي أن تجعل المتلقي يستعيد تجربة مكانه 
الأليف . وينطلق هذا كله من فكرة دينامية الخيال » أي أن الصورة الفنية وا مكان 
الأليف » والذكريات المستعادة ليست معطيات ذات أبعاد هندسية › بل مكيفة بخيال 
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وأحلام يقظة المتلقي . 

أذكر منذ فترة قصرة ني شاهدت تلفزيونية عن مسالة النص الملسرحي ¢ 
النص المسرحي ويلتزم بالفكرة ڈ فقط التي أراد الؤ لف أن يعبر عنها ؟ أم أن عليه أن يلتزم 
بالنص والفكرة معا ؟ هكذا » أصبحت الصورة الفنية › »> جرد وسيلة لشرح فكرة » وهبط 
الخرج من كونه قارئا عظيا الى جرد مفسر . أو بكلمة أوضح » لقد تحول المخرج من 
شريك للمؤلف في الابداع » الى شارح لفكرة يكن أن نقرأً مثلها مثات من أية جموعة 
للحكم يضمها كتاب المطالعة لتلاميذ المدرسة الابتدائية . هذا لا يعني بالطبع › أن 
العمل الفني حال من الأفكار » ولكن العلاقة بين الأفكار والصورة الفنية أكثر تعقيدأ من 
هذا الطرح الساذج . 
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ويثير هذا الكتاب » أو هو قد أثار عندي على الأقل > فكرة دراسة لجا ليات اكان 
العربي . ولتوضيح ما أعنيه سوف أضرب مثالا واحداً ومحددا . هناك تجربة ثبتت في 
الشعر العربي على مدى طويل » وبسبب ثباتها وتشابه معالها الخارجية اعتبرت جرد تقليد 
شکلي > أو تكلس › غيرذي أهميةأو دلالة وأعني بها البكاء على الأطلال . وقد زاد من 
تأكيد كونها جرد تقليد شكلي هو أن مدرسة شعرية كاملة - أعني مدرسة الشعراء المجان في 
العصر العباسي ‏ جعلت أحد منطلقاتها الأساسية اهجوم والسخرية من الوقوف أو البكاء 
على الأطلال . أما أصحاب الفكر التقليدي فقد دافعوا عن القصيدة الطللية من نفس 
منطلقات المجان والرافضين هما : لقد تعود القدماء أن يبدأوا قصيدتهم بالبكاء على 
الأطلال فعلينا أن نفعل مثلهم 1 
أي أن الاستنكار والتاييد هذه التجربة » ينطلقان من كوا تقليدا شكلياً متكلساً 
بسبب بات بعض عناصرها . ولكن المنطلقين ينسيان أن جميع الصور الفنية الكبرى 
تلك عبر التاريخ بعض العناصر الثابتة وخاصة صورة بيت الطفولة . 
ولكن ما هي العناصر الثابتة في ذلك الموقف ‏ البكاء على الأطلال _ ؟ 
انها أولاً المرور على آثار مساكن الطفولة » ثم التذكر » ثانيا . والشاعر هنا يتذكر 
امرأة أساساً ¢ أو بكلمة أدق › النساء . انه ينذكرها حبيبة « أو محرد علاقة جسدية « 
بتذکرها بشکل رئیسي كجارة أو مجموعة من الجارات . هذا هو الجانب الجميل من 
ری » الا أنه كثيرا ما يتداخل مع هذه الذكرى ذكرى أخرى مزعجة وهي وجود 
لى كزوج آو أب أو أخ آو حارس 
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لقد سبق وان درست موضوع هذه الذكرى في مقال بعنوان « المدينة الفاضلة › ( 
فأعدت حلم المدينة الفاضلة الى استعادة ذكر ى مرحلة تارعية ية » وهي تلك التي كان يسود 
فيها النمط الأسيوي للانتاج . ولكن دراسة هذه القصائد أو الأجزاء منها التي تتحدث عن 
بيت الطفولة تجعلنا نضيف الى ذلك آن حلم المدينة الفاضلة مجسد » أيضاً › استعادة 
ذكرى مرحلة الأمومة » وان بؤ س الشاعر يبدأ عندما أحذ الجتمع الأإبوي ينتصر 
ویسود ... 

لقد جعلني هذا الكتاب أطيل التفكير في هذا الموضوع وأن أحاول دراسته . وربا 
يدفع هذا الكتاب الكثيرين الى دراسة موضوعات وجوانب من جماليات المكان العربي مثل 
الجامع والمځذنة والبيت والمقهى الخ : 
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نعود الآن الى كتاب ( حاليات المكان ) . ان النقطة الأساسية التي ينطلق منها 
الؤلف › هنا هي أن البيت القديم » بيت الطفولة » هو مكان الالفة » ومركز تكييف 
الخال . وعندما نېتعد عنه نظل دائ نستعيد ذكراه » ونسقط على الكثرمن مظاهر الخحياة 
المادية ذلك الاحساس باس|ا ية والأمن اللذين کان يوفرهم| لا التي ۰ أو هو- البيت 
القديم کا یصفه باشلار « یرکز الوجود داحل حدود ٭ تنح الحاية » . اننا نعيش لحظات 
البيت من خلال الادراج والصنادیق والخزائن « SS‏ 
العش يبعث احساسنا بالبيت لانه يجعلنا « نضع انفسنا في اصل منبع الثقة بالعالم 
هل كان العصفور يبني عشه لولم يكن يلك غريزة الثقة بالعالم » ؟. القوقعة ٤‏ 
انطواء الانسان داخحل اكان > ف الزوايا والاركان » لان فعل الانطراء « ينتمي الى 
ظاهراتية فعل ( يسكن ) » . 

وانطلاقا من تذكر بيت الطفولة تتخذ صفات وملامح المكان طابعا ذاتياً » وينتفي 
بعدها اهندسي : 

وبالنسبة لوسيلة قراءة هذا الكتاب فانني أود أن أقترح على القارىء > وهو حر في 
قبول ذلك أو رفضه › البدء بقراءة المقدمتين والفصول الستة الأولى من هذا الكتاب › 
ثم العودة بعد ذلك الى قراءة المقدمتين : مقدمة جلسون ومقدمة باشلار . ثم بعد ذلك 
يقرأ الفصول الأربعة الأخبرة . وذلك لأنه يصعب قراءة الأربعة الأحبرة دون 
فهم للأساس الانطولوجي الذي يطرحه باشلار في المقدمة وفهم منهجه الظاهراتي . 

ان هذا يقودنا إلى عرض المنهج الظاهراتي الذي يتبعه باشلار في هذا الكتاب . 
سوف نبد ولا بتعر يف الظاهراتية ء نم نتتتل ال استعال باشلار ها 
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الظاهراتية » كفكر فلسفي › » آوجدها هوسرل . والفكرة المركزية فيها هي قصدية 
الوعي » أي أنه دوماً متجه الى موضوع . وهو بهذا يؤ كد المقولة التي تذهب الى أنه « لا 
یوجد موضوع دون ذات » . ويعطي منهجأ وهو : 

أولا : الاختزال الظاهراتي » أي الامتناع عن الحكم فيا يتعلتق بالواقع الموضوعي 
وعدم تڄاوز حدود التجربة الحضة »› أي الذاتية . 

ثانا : الاخترال المفارق ( بكسر الراء ) . ويعني ذلك اعتبار موضوع المعرفة ليس 
موضوعاً واقعياً » تجريبياً واجتاعيأً بل مجرد وعي مفارق . 

وقبل آن أتقل الى منهج باشلار سوف أفسر مصطلح ( مفارق ) الذي یرد کثياً ني 
وا ا ااا وترى الظاهراتية فى المفارق أنه مستقل عن 
التجربة والمعرفة العلمية المحددة » وانه يسعى للبرهنة على و القيمة الخالدة » 
للميتافيزياء . 
الأنطولوجيا . 


ان أرسطو هو أول من أورد هذا الصطلح »> وهو يعني به الوجود بشکل عام دون 
أن ينسحب ذلك على تعينات الوجود أو الموجودات . أما بالنسبة موسرل › مؤ سس 
الظاهراتية » فان الأنطولوجيا تعني نسقاً من مفاهيم الوجود الشاملة يكن ادراكها بالححدس 
المتجاوز للحواس والعقل . 
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نأتي الآن إلى ظاهراتية باشلار . بجحدد باشلار في المقدمة التي كتبها لؤلفه هذا 
منهجه الظاهراتي بأنه المنهج الذي يصلح لدراسة موضوع الخيال . وهو ہذا يبتعد عن 
منهجه الذي اتبعه في كتبه الأول في فلسفة العلوم » كا يطرح جانبا السببية التي ينطلق 
منها التحليل النفسي والتي تبناها ني كتبه الأولى عن علم ال مهال ( التحليل النفسي للنار ‏ 
مثلا) . 


یری باشلار آنه في دراسة الخیال لا يوجد موضوع دون ذات » بل أن الخال » 
بالنسبة للمكان » يلغي موضوعية الظاهرة المكانية - أي كونها ظاهرة هندسية - ومحل 
مكانها ديناميته الخاصة _ المفارقة ‏ وعندما يتحول الخيال الى شعر فهو يلغي السببية ليحل 
حلها « التسامي المحض ) . 
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يقول باشلار في المقدمة التي كتبها لهذا الكتاب: « فحاولت مشلا أن أبرهن - 
مستنداً الى بعض القصائد - على أن الاحساس بالتنامي في الكبر يوجد في داخلنا » ولا 
يرتبط بالضرورة بشيء » . أي أن باشلار هنا يتجاوز فكرة أن « لا موضوع دون ذات » 
ويجعل للذات موضوعها الخاص » المستقل عن الواقع الخارجي . 

ويزيد باشلار موقفه الظاهراتي وضوحا في حديثه عن العش فيقول : 

ليست وظيفة الظاهراتية وصف الأعشاش كا هي فى الطبيعة » فتلك هي مهمة 

عالم الطيور . ان بداية الظاهراتية الفلسفية للأعشاش تكون في قدرتنا على توضيح 
الاهتام الذي نطالع به البوما يجحتوي على صور أعشاش » أو بشكل أكثر وضوحا قدرتنا 
على استعادة الدهشة الساذجة التي كنا نشعر بها حين نعثر على عش » . 

وفي نفس الدراسة عن العش يقول باشلار : « ... حين نحلم » فنحن 
ظاهراتيون دون أن نعلم . اننا نعيش غريزة العصفور على نحو ساذج بتأكيد الملامح 
الايائية للعش الأحضر بين أوراق الشجر الخضراء » . 

ان باشلار يوضح أن الموضوع يتحدد من خلال وعینا به ومعایشتنا له اوک 
باشلار هنا » خلافا للظاهراتية التقليدية » يرى أن هنالك واقعاً موضوعياً > له شروط 
موضوعية . ولكن هذا الواقع الموضوعي لا تتم دراسته من خلال ظاهراتية الخيال › ل 
من خلال قوانين العلم . « ان وصف الأعشاش الظاهراتية تصلح فقط لدراسة الصورة 
الشعرية » . 

ورغم هذه الظاهراتية « الخففة » » ورغم أنها تستطيع أحيانا کا في هذا 
الكتاب أن تحقتق نتائج باهرة » فما زلت أعتقد أن للظاهرة الفنية بعداً موضوعياً » بعدا 
اغا 4 ودا نفا > بالاضافة الى بعدها الظاهراة تي - أي بعد المعايشة والخيال - . 

e ¢ 

من المصاعب التي واجهتني في ترجمة هذا الكتاب عن اللغة الانكليزية هو أن 
المترجمة ماريا جولاس رأت أن تبقي الكشير من العبارات الفرنسية والألمانية واللاتينية 
والايطالية بلغتها الأصلية ی ا ران ب فل ل 
e e i E‏ تينية والايطالية » وشكري للسيدة رافله عبد الله على ترجمة 

بعض العبارات الألمانية . 


کا أود أن أقدم شكري الجحزيل وتقديري البالغ للمجهود الكبير الذي بذلته الأنسة 
سعدية جبار شهاب لقيامها بترجمة ما يزيد على أربعين نصا فرنسياً : فقد كانت مشالاً 
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تغدیم 


غاستون باشلار رجل فذ » وكذلك سيبرة حياته » أما عقله فهو الباهر بحق . لقد 
کان متواضعاً إلى حد آن قلاثل من معاصریه یتذکر ونه حین کان شاباً » یشق طریقه بہطء 
من الوظائثف الحكومية الصغبرة إلى أستاذ الفلسفة في جامعة السوربون . ان باشلار الذي 
سوف يتذكرونه هو ذاك الشيخ الكيس ذو اللهجة الريفية الواضحة المحبوب من تلاميذه › 
الذين كان يكرس نفسه لمحم بكرم بالغ . أما بالنسبة لجيرانه فهم يتذكرونه » في الأساس › 
بكونه ذلك العجوز الذي كان يحب أن يشتري حاجته من اللحم والسمك بنفسه . 

بودي لو استطعت التوضيح كيف أن أصوله الريفية ومعرفته الحميمة بما تنتجه 
الأرض قد مارست تأثیرها على تکوینه الثقافى وعلى مجرى تأملاته الفلسفية . وبمجهودات 
جريئة استطاع باشلار أن يتلقى تعلياً جامعيا » وينال كل الدرجات ال جامعية ليصبح في 
النهاية أستاذا في الحامعة . ولكنه » خلافاً لأكشرنا فی فرنسا على الأقل لم يسمح لنفسه 
أن يصاغ وفق الأساليب التقليدية التي تطبع ا الجامعة طلاما » أذ أن تفرقه العقلي بلغ 
مدی جعله ينجح في كل مشروعاته الأكاديية اا به وئنجت به وتخا قلا > 
اذ كنا نشعر أنه تلك ذهناً حرا لا تقيده أي من المواضعات » سواء في اختيار موضوعاته أو 
في معالجاتها . 


هذا الكتاب هو أخر مرحلة لنشاطه الفلسفي . ان الصفحات الأول لمقدمة هذا 
الكتاب تشير الى أنه كان يشعر بحاجة لأن يشرح لجمهوره أسباب اهتاماته الجا لية 
المتأحرة . 

انضرف باشلار » حين كان فياوقا ابا إل ذراسة الال التي برعا طبيمة المرقة 
العلمية » خاصة في مجال الفيزياء . لقد عرف واشتهر es ase bS‏ 
العلوم . أقام شهرته في هذا المجال بثلاثة عشرة كتابا ۔ ان لم 2 نی الذاكرة - معت بين 
الكفاءة العلمية والنفاذ الفلسفي ومن بينها يجب أن نذكر كتاباً واحدا - على الأقل في هذا 
المجال « تجربة المكان في الفيزياء المعاصرة » . كان جهده كله » کأستاذ جامعي » منصرفاً 
الى النقد الفلسفي للفكر العلمي والى رؤ ية عقلية ذات طابسع متحرر » ختلفين عن 
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أسلوب التفكير التجريدي السائد . لقد استغرق كلية في فن استعمال العقل كوسيلة 
لتحقيتق أكبر اقتراب حكن من الواقع العيني . 


بدا مستقبل باشلار » انذاك افا . فا دام قد تحصص في فلسفة العلوم 
فالتوقع أن يصدر عدداً اضافياً من الكتب عن هذا الموضوع . ولكن الأمور لم تسر على 
هذا النحو . كان الآنذار الأول هو نشره » على غير توقع » لكتاب يحمل هذا العنوان 
الغريب : « التحليل النفسي للنار» . أتذكر رد فعلي الأول هذا الكتاب . كان : ماذا 
سيقولون ؟ وكنت أعني : نحن » زملاؤه . فبعد تعيين رجل لتدريس فلسفة العلوم » 
. ورؤ يته يفعل ذلك بنجاح لعدد من السنين > لا نحب أن نعم آنه حول اهتامه فجاة الى 
SS‏ 
بل عنصراً ماديا . . 


خلال السنوات التالية صدرت له كتب ها نفس الطاب : الماء والأحلام » « الواء 
والاسترخاء » « الأرض وتهويمات الارادة » « الأرض وحلم الراحة » وخلالها تحرل 
باشلار بحسم من عالم العقل والعلم الى الخيال والشعر . كل ماني هذه الكتب جديد » 
ونا أشعر يقينا آن أهميتها لم تتكشف بعد . والأغلب أا سوف تظل كذلك › فما يسميه 
باشلار بالخيال هو قوة خفية للغاية > أنه قوة كونية بقدر ما هو ملكة سايكولوجية . في مقدمة 
كتابه"ّو النار والأحلام » عاد دون خشية الى بعض من أقدم المقولات الفلسفية - أزعم آنني 
قادر على تفسبر عودته هذه - لقد میز باشلار بين نوعين من الخيال : الخيال الشكلي والخيال 
الادي. والمسألة الأساسية أنه رأى أنب) فاعلان في الطبيعة وفي العقل الانساني . في 
الطبيعة يخلتق الخيال الشكلي كل الجا ل غير الضروري داحل الطبيعية . مثل الأزهار . في 
حين أن الخال المادي يدف الى عكس ذلك - الى انتاج ما هو بدائي وخالد في الوجود . في 
داخحل العقل الانساني يكون الخيال الشكلي مغرما بالطرافة » والح ال الفاتن › « 
وبالمفاجأة في الأحداث » بيغا یترکز الخال المادي على عناصر الديومة في الأشياء . الخيال 
المادي في الانسان وفي الطبيعة يفرز لوزرا وفي تلك البذور يكمن الشكل بعمق في 
المادة . ان صور الخيال الشكلي - - صور الأشكال الحرة - قد نالت من الفلاسفة دائ ما 
تستحق من اهقام . وبہذا کان یشعر باشلار بأنه قوم بعمل رائد حین یدرس « صور 
المادة » . وهذه الصور تتضمن بالطبع عنصراً شكليا . الا أن هذه و الصور المباشرة 
لا| دة کے يسمیها باشلار ¢ هي بالتحديد تلك الأشکال المعطاة في الادة » وغير المنفصلة 
عنها . وکان باشلار واعيا انه بکونه يجتذب اهتام الفلاسفة الى الخيال المادي فانه بهذا يحدد 
مفهوماً جديداً « « يحتاج اليه بالضرورة للقيام بدراسة فلسفية شاملة للابداع الشعري » . 
وبكلمة أخرى فان باشلار كان ينصرف عن فلسفة العلم الى فلسفة الفن وعللم الجمال . 

14 


كان هذا يحتاج الى قدر كبير من العناية » خاصة بالنسبة لعقل انشخل سنين عديدة 
بتطورات العقل العلمي المعقدة والمحددة في الوقت ذاته . وابتداء من السطور الأولى لهذا 
الكتاب » كا سنرى ٠»‏ أيقن باشلار أن عليه اغفال كل معرفته المكتسبة وعادات 
الفيلسوف التي رسخت خلال سني تأمله العلمي ما دام يبغي أن يعالج بشكل مثمر 
الملسائل التي يطرحها الخيال الشعري . وبالنسبة لي » على الأقل » فان الفقرة الأولى من 
A N EN a E E IR‏ 
منهج هذه الفلسفة ا تفتتح عهداً جديدا . فهو من خلال فصل مبادىء التفسير 
الم الفز جن لك الا ار ات فن اترم ك د اة ف 
فهو قد قدم كل ما هو مكن تقديه لتأاسيس خصوصية لفلسفة الفن تميزها داحل عائلة 
النظم الفلسفية . 

ان الكيفية التي آنجز بها ذلك جب أن یکتشفها کل قاریء نبیه بنفسه . 

ان التعليقات على الكتب في العادة أطول من الكتب ذاتها » وهي في التحليل 
الأخير أقل وضوحاً . كل ما أردته هو الاشارة الى الأصالة المذهلة لرجل انغرست جذوره 
فى تراب الحياة اليومية » وكان ذا صلة حميمة بالحقاثق العينية للطبيعة . وهو » بعد أن 
درس بعمق الوسائل التي حصل با الانسان على المعرفة العلمية » استسلم لدافع لا يقاوم 
للتواصل مع القوى التي تخلقها . المجال الوحيد » الذي أمل أن يرى فيه تلك القوى في 
حالة فعلها هو الشعر . ولمذا أصدر باشلار جموعة كتاباته التي طبق فیها مبادیء منهجه 
الجديد » وأخحصها بالذكر هذا الكتاب الذي وصل بمنهجه غاية الكال . 


آب 1963 
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ان الفيلسوف الذي تطور تفكيره بكامله من خلال الموضوعات الأساسية لفلسفة 
العلم » والذي تابع الط الرئيسي لعقلانية ( ئناه ٣0اه‏ ) العلم المعاصر النشطة 
النامية » عليه أن ينسى ما تعلمه » ويتخلى عن عاداته في البحث الفلسفي » إذا كان يرغب 
في دراسة المسائل التي يطرحها الخيال الشعري . ففي هذا المجال لا أهمية للهأاضي 
الثقافي . ان الجحهد الطويل في تجميع وبناء آفكاره عديم الفائدة هنا . عليه أن جيد 
التلقي - تلقي الصورة بمجرد أن تظهر : فاذا كان لا بد من وجود فلسفة للشعر » فعليها أن 
تظهر وتعاود الظهور خلال شعر ذي دلالة › عبر التزام كلي بالصورة المنعزلة ؛ وحتى 
نكون أكثر دقة » فان ذلك يجب أن يتم في لحظة الانتشار بطزاجة الصورة . 

الصورة الشعرية هي بروز متوثب ومفاجىء على سطح النفس وللان لم تدرس 
بشكل واف الأسباب النفسية الثانوية نمذا البروز المغاجىء . كا أننا لا نستطيع إقامة 
مبادىء عامة ومترابطة كأساس فلسفة الشعر . ان وضع مبدا أو « ساس » في هذه الحالة 
سوف يكون مرا مدمرا » لأنه سوف يتداخل مع الحدث النفضسي الجوهري » مم الطزاجة 
الجوهرية للقصيدة . في حين أن التأمل الفلسفي » عندما يطبق على التفكير العلمي › 
الذي تمت صياغته خلال فترة طويلة من الزمن > يتطلب -أي التامل الفلسفي - ادماج كل 
فكرة جديدة في مجموعة من الأفكار التي ثبتت صححتها بالتجربة » حتى لو كانت هذه 
الجموعة من الأفكار قد حضعت لتغير عميقق بواسطة فكرة جديدة ( كا هو الحال في كل 
الثورات التي حدثت في العلم المعاصر) » فعلى فلسفة الشعر أن تعترف أن الشعر لا تاريخ 
له » أو على الأقل » ليس له تاريخ قريب » حيث ييكننا متابعة الصورة الشعرية في حالة 
اعدادها وصدورها . 

فيا بعد › حين يتاح ذكر العلاقة بين الصورة الشعرية الحديدة والنمط البدثي 
« #طراعطءA‏ » الكامن في أعاق اللارعي سوف أبين أن العلاقة بينهيا ليست سببية . 
ان الصورة العشرية لا تخضم لاندفاع داخلي > وليست صدى للاضي . بل على 
العكس : فمن خلال توهج الصور يتردد الماضي البعيد بالأصداء » ويصعب علينا 
معرفة : عل أي عمق سوف يتم رجع هذه الأصداء وكيفية تلاشيها . فہسہب طزاجتها 
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وفعلها » يكون للصورة الشعرية هوية ودينامية خحاصتان ها . انها حالة الى أنطولوجيا 
مباشرة . وهذه الأنطولوجيا هي هدف دراستي . 

كثيراً ما نجد » اذن » وعلى عكس مبدا السببية » في الترددات التي حللها 
منکوفسکي () بعمق ما أعتقد أنه حقيقة وجود الصورة الشعرية : ففي هذه الترددات 
تكتسب الصورة الشعرية صوتية الوجود . الشعراء يتحدثون على عتبة الوجود . هذا › 
وحتى نحدد وجود الصورة » فعلينا أن نعيش ذبذباتها بأسلوب ظاهراتية منكوفسكي . 

حين نقول أن الصورة مستقلة عن السببية فاننا بذلك ندلي بقول خطير . غير أن 
الأسباب التي يوردها علماء النفس والمحللون النفسيون لا تستطيع أن تفسر كلية الطبيعة 
غير المتوقعة للصورة الشعرية الجديدة » كا أن هذه الأسباب لا تستطيع تفسير تلك 
ا لحاذبية التي تتلكها تلك الصورة لذهن لم يعان عملية خلقها. الشاعر لا يمنحني ماضي 
صورته ولكن هذه الصورة تتجذر في داخحلي . 

ان قدرة الصورة الشعرية على التواصل مع المتلقي هي واقعة ذات دلالة أنطولوجية 
كبيرة . وسوف نعود الى مسألة الاتصال هذه خلال أنشطة مقتبضة » منعزلة وسريعة . 
الصورة الشعرية تثيرنا۔ فيا بعد ولكنها ليست ظاهرة إثارة . خلال البحث 
Ca EC‏ ي E I TRE Î‏ 
ركن القعل الشعري اتن الصررة فة ء واشال ال ررد ن اليل و دهد ا 
هما بوسائل التحليل النفسي . لايضاح مسألة الصورة الشعرية فلسفياً علينا أن نلجا الى 
ظاهراتية اخيال . وهذا يعني دراسة ظاهرية الصورة الشعرية حين تنتقل الى الوعي كنتاج 
مباشر للقلب والروح والوجود الانساني » وهي مدركة في حقيقة هذا الوجود . 
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لا بد أن هناك من سيسالني عن السبب الذي جعلني أتخلى عن وجهة نظري 
السابقة وأخذ في البحث عن تكييف ظاهراتي للصورة الشعرية . في دراساتي السابقة عن 
الخال قلت › بالفعل أنه من الأفضل اتخاذ موقف موضوعي قدر الامکان فيا يتعلق بصور 
العناصر المادية الأربعة > وهي المبادىء الأربعة لنظريات نشوء الكون الحدسيةد . 
وبالتزام لعاداتي کفيلسوف علوم حاولت أن أدرس الصور دون محاولة الى اللجوء للتفسر 


(1) يكفي أن نعود الى عناوين كتب باشلار حتى نعرف أنه يعنى بالعناصر المادية الأر بعة : الماء والمواء والتراب والثار . 
« المترجم ) . 
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الشخصي . وشيئاً فشيئاً بدا لي هذا المنهج المدعوم بالاحتراس والحصافة العلميتين لا يفي 
كمنطلق لتأسيس ميتافيزيا الخيال . ان هذا الموقف الحصيف ذاته هو رفض لتلقي 
الديناميات المباشرة للصورة . كا تبينت لي صعوبة التخلي عن هذه الحصافة العلمية . أن 
نقول أن علينا آن نتخللى عن بعض العادات الثقافية أمر سهل » ولكن كيف نبحققه ؟ 

ان ذلك » بالنسبة للعقلاني » مرد أزمة يومية صغيرة » نوع من الانفصال في 
التفكر . ورغم أن هدف هذا الانفصال جزئي - جرد صورة - فان له رغم هذا نتائج 
نفسية حطبرة . الا أن هذه الأزمة الثقافية الصغيرة SS‏ 
البسيط للصورة الجديدة ‏ تحتوي على المفارقة الكلية لظاهراتية الخيال : كيف : 
الصورة » وني وقت غير اعتيادي للغاية » أن تبدو وكأا تكثيف للنفس بكليتها ؟ كيف . 
ودون اعداد _ تستطيع هذه الواقعة الوحيدة القصيرة الأجل التي تتجسد بانبثاق الصورة 
الشعرية الفذة » ان تحدث أثرها في عقول وقلوب الآخحرين رغم حواجز الحس السليم 
وكل مدارس الفكر المنظمة القانعة بسكونيتها ؟ 

ؤبدا لي أن الضوؤرة المدروسة من حلال الذات لا يكن فيع جوهرها من حلدل 
الاحالة الى الذات فقط . ان الظاهراتية وحدها- أي دراسة بداية الصورة في الوعي 
الفردي - تستطيع معاونتنا في أستعادة ذاتية الصور وفي قياس مدى اكتاهما وقوتها وعبر 
ذاتیتھ اد و رااivاecزsub »rans‏ . ان هذه الہذاتینیات «5ع1٤ا۷]اcمزط0ا5»‏ وعبر۔ 
الذاتينيات لا يكن تحديدها بشكل نهائي » وذلك لأن الصورة الشعرية تنويعاتية 
« لھص10اةi٣ھV‏ » ولیست تکور ينية « C0 »†1۷e‏ » كالمفهوم . انه لحهد شاق ورتیب 
أيضاً أن نعزل الفعل ذا القدرة التحؤيلية LG‏ 
الصور الشعرية . وهذا » فانه بالنسبة لقارىء الشعر يتحول اللجوء الى الظاهراتية الى 
مجحازفة . ولكن هذه الدعوة واضصحة : اننا نطلب من قارىء الشعر ألا يعتبر الصورة 
الشعرية كشيء أو بديلاً عن شيء » بل ان يقتنص حقيقة خصوصيتها . وهذا فان فعل 
الوعي الخلاق يجب أن يرتبط منهجيأ بأكثر منتجات الوعي سرعة زوال » ونعني به الصورة 
الشعرية . وعللى مستوى الصورة الشعرية فان ثنائية الذات والموضوع متنوعة › ذات 
E FO ORG E‏ 
الشعرية هذه بواسطة الشاعر فان الظاهراتية تصبح ‏ ان صح التعبير- ظاهراتية 
ميكر وسكوبية . وهذا السبب فسوف تكون هذه الظاهراتية فى الغالب أولية للغاية . ففي 
هذا الاتحاد ‏ عبر الصورة الشعرية لذاتية خالصة » ولكنها سريعة الزوال وواقع ( ليس 
بالضرورة قد توصل الى غاية تكوينه ) سوف جد الظاهراتي مجالاً لتجارب لا حصرها . 


(1) آي دراستها من خلال تأثر الذات بها . « المترجم » . 
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انه يستفيد من الملاحظات التي يكن أن تكون دقيقة لأا بسيطة » « وليس ها ملابسات » 
كا هي الحال في الفكرة العلمية التي هي دائ ذات ارتباط بمجموعة آفكار . ان الصورة 
الشعرية » ببساطتها لا تاح ال حراسة أكادمية . اذ ها صفة الوعي الساذج »> فهي › 
في تعبيرها لخة فتية . الشاعر » من خحلال جدة صوره > هودوماً أصل اللغة . وحتی نحدد 
بدقة كيف يكن أن تكون ظاهراتية الصورة » وكون الصورة تسبق الفكرة » علينا أن 
نقول أن الشعر هو ظاهراتية الروح أكثر من كونه ظاهراتية العقل . ومذا فان علينا أن 
نجمع الوثائق حول موضوع الوعي الحالم : 

من النادر أن نجد في لخة الفلسفة الفرنسية المعاصرة » وكذلك علم النفس › 
کلمتي عقل وروح باعتبار آنا مچایزتان . وهذا فان الفلسفة وعلم النفس الفرنسيين لا 
يستجيبان ب موضوعات كثيرة جدا نجدها في اللغة الألمانية حيث التمييز بين العقل والروح 
شديد الوضوح . ولكن › > نظراً لأن فلسفة للشعر يجب أن تتمتع بكل ما للكلهات من قوة 
فعليها ألا تبالغ في تسهيل أو تصعيب أي شيء . باللسبة لفلسفة كهذه فالروح والعقل ليسا 
مترادفين » وحين نعتبرهم] كذلك فاننا نعجز عن ترجمة بعض النصوص الثمينة » ونشوه 

بعض الوثائق » التي يرجع الفضل في كشفها الى علاء ء حفريات الصورة . ان كلمة 
« الروح » خالدة . ففي بعض الأشعار يستحيل طمسها > لأا كلمة مولودة من 
تنفسنا«» . ان الأهمية الصوتية للكلمة وحدها يجب أن تجذب انتباه ظاهراتي الشعر . ان 
كلمة « 5 ا ر اد ی ن ی ا 

وهذا فان السجل الشعري الماثل لكلمة الروح يجب أن يظل منفتحاً لفحوصنا 
وتقصياتنا الظاهراتية . 

في جال الرسم » حيث يبدو أن انجاز الصورة يتضمن قرارات يصدرها العقل مع 
الأخذ بالاعتبار » متطلبات عالم الرؤ ية » تستطيع ظاهراتية الروح أن تكشف الالتزام 
الأول بالنسبة لمجموعة الأع|ال الكاملة . ففي مقدمته المتازة لعرض رسوم جورج 
راؤ ول في ( البي ) کتب رينيه هوجيه : 

« ان أردنا أن نعرف أين يفجر راؤ ول التعريفات . . . فان علينا استرجاع كلمة 
أصبحت موضة قديمة وهي الروح ›» . ويضيف ليقول لنا آنه لفهم أعيال راؤول وحبها 
والاحساس ہا علينا « ان نبدأ من المركز › > في قلب الداثرة تماما حيث يستمد كل شيء 
منبعه ومعناه : هنا نعود مرة أحرى الى تلك الكلمة المنسية المهجورة : الروح » . 


(1) تشارلس نودیه 8غءزca Dictionnaire raisonné des anomatopêes fra"‏ قأموس مستنبط من الصوتيات الفرنسية « إن 
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والحق أن الروح » كا تبين أعمال راؤ ول » تمتلك ضوءاً داحلا » الضوء الذي 
تعرفه البصررة ة الداخلية وتعبر عنه بعالم من الألوان الرائعة » عالم ضوء الشمس . وھکذا 
فان فهم وحب رسوم راؤ ول يتطلب عكسا حقيقيا للمنظورات السايكولوجية . وعلى من 
يجاول فهم وحب هذه الرسوم أن يندمج في ضوء داخلي » ضوء ليس انعكاسأً لضوء العالم 
الخارجي . هنالك » دون شك » ادعاءات سطحية تتعلق بتعابير مشل «الرؤ ية 
الداخلية » و« الضوء الداخلي » . ولكن الذي يتحدث هنا هو رسام » منتج أضواء . انه 
يعرف من أي مصدر حراري يأتي الضوء . انه يعايش المعنى الحميم للشغف باللون 
الأحر . في صميم ذلك الرسم هنالك روح في صراع : ان التحرر من التقليد والعنف 
داحلیان . وهذا فان رسا كهذا هو ظاهراتية الروح . ان معرض الرسم ذاك بحر الروح 
المشبوبة . 


ان الصفحات التي کتبها رینيه هوجيه تعزز فكرتي حول کونه أمراً معقولاً أن 
نتحدث عن ظاهراتية الروح . ان علينا في كثير من الظروف أن نقر أن الشعور هو التزام 
الروح . ان الوعي المتصل بالروح أكثر استرخاء وأقل قصدية من الوعي المتصل بظاهرة 
العقل . ان هنالك قوی تتبدی في الأشعار لا تعر عبر دواثر المعرفة المغلقة . كا أن جدل 
اللمام والموهبة يصبح واضحا اذا أحذنا بالاعتبار قطبيه : الروح والعقل . وفي رأيي ان 
الروح والعقل لا غنى عنهيا لدراسة ظاهرة الصورة الشعرية في أحق ظلافا التوعة قبل كل 
شيءَ . وذلك لتتبع تطور الصور الشعرية من حالة الراحة الأصلية الى أن تتحقق . والح 
أنني أزمع مستقبلا أن أركز بشكل خاص على حالة الاسترخاء الشعري باعتبارها ظاهراتية 
الروح . وحالة الاسترخاء أو التهويم › في ذاتها > هي حالة نفسية يتم خلطها كشيرا 
بالحلم . ولكن عندما يكون هذا التهويم شعريأ » أي لا يستمد هذا التهريم من ذاته فقط 
ولكنه يبدع متعة شعرية للأرواح الأخرى » عندها نتيقن أن الشاعر لم يعد مستغرقاً في 
حالة حدر . وني حالة الاسترخاء الشعري يستريح العقل ولكن الروح يقظة دون توتر › 
هادثة ونشطة . لكتابة قصيدة مكتملة وجيدة البناء يكون العقل مرغما على وضع مشاريع 
أولية ها . أما بالنسبة لصورة شعرية بسيطة فلا يوجد مشروع سابق ها » كل ما تحتاجه 
الصورة هو ومضة من الروح . 


على هذا النحو يطرح الشاعر المشكلة الظاهراتية للروح بكل وضوحها . کتب 

بيير- جان جف : « الشعر روح تفتتح شكلاً » . هي هنا القوة . العليا . اغبا الكرامة 

الانسانية . وحتی لو کان « الشكل » معروفاً ومکتشفاً من قبل » > صيغ من مكونات مبتذلة 

قبل أن يضيئه نور الشعر الداخلي » فانه یظل موضوعا من موضوعات العقل . ولكن 

الروح تأتي وتفتتح الشكل » وتقطنه وتستمتع به . ومذا فان عبارة جوف يكن اعتبارها 
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حقيقة أساسية وواضحة عن ظاهراتية الروح . 
3 


ما دام البحث الظاهراتي في الشعر يطمح أن يصل الى هذا الحد من التوسسع 
والتعمق » وبسبب قيود منهجية » فعلى هذا البحث أن يتخطى الرنين العاطفي الذي 
نتلقى به العمل الفني ر نتلقاه بثراء سواء كان ذلك الثراء في داخانا أو في العمل الفني 
ذاته ) . وهنا جب بعث الحساسية في ذلك الازدواج الظاهراتي المهائل : الرنين ورجع, 
الصدى . الرنين موزع على المستويات المختلفة لحياتنافي هذا العالم » في حين آن الترجيع 
يدعونا أن نضفي مزیداً من العمق على وجودنا . بالرنين نسمع القصيدة » بالترددات 
نقوها » فتصبح ملكنا . ان الترددات تحدث تغييراً فى الوجود . ان تعدد الرنين ينبعمث 
عندها من ترددات وحدة الوجود. أو بتبسيط فان القصيدة نمتلكنا كلية: وهذا ما يعرفه 
جيداً عشاق الشعر . 

ان القبضة التي يسك بها الشعر وجودنا الكلي تحمل علاقة ظاهراتية لا تخطئها 
العين . الغزارة والعمق في القصيدة ة هما دائ ظاهرة ثنائية الرنين ورجع الصدى . فکأن 
القصيدة بغزارتها وخحصوبتها توقظ أعاقاً جديدة في داخحلنا . للتأكد من الوظيفة 
السايكولوجية للقصيدة ة علينا تتبع المنظورين للتحليل الظاهراتي في اتج اههم| نحو تدفقات 
الذهن ونحوأعاق الروح : 

ان للترددات طبيعة ظاهراتية بسيطة في مجال الخيال الشعري . وذلك لأعہا تحدث 
يقظة حقيقية حقيقية للابداع الشعري » حتى في روح القارىء » خلال ترجيع صورة شعرية 
واحدة . من خلال طزاجتها » تدفع الصورة الشعرية آلية «٠ءندة!اء‏ ع" اللغة بكليتها الى 
الحركة . ان الصورة الشعرية تضعنا على باب مصدر الوجود الناطق . 


خلال هذا الترجيع > ومن خلال التخطي الفوري لعلم النفس وللتحليل التفسي » 
نشعر بالطاقة الشعرية ترتفع ببراءة في داخحلنا ٠‏ بعد الترجيع يع الأصلي › > نستطيع أن نعيش 
تجربة الرنين وترجيعات الصدى »› وذكريات ماضينا ET‏ 
الأعياق قبل أن تحرك السطح . ويصح هذا أيضأعلى التجربة البسيطة للقراءة . فالصورة 
المنوحة لنا من خلال قراءة القصيدة تصبح ملكنا فعلاً » تتجذر في داخانا ان اناا 
أحر هو الذي منحني هذه الصورة » ولكنني أشع ر أنه كان بامكاني أن أخلقها أنا » بل کان 
علي أن أخلقها بالفعل . ان الصورة تصبح وجوداً جديداً في لغتي » تعبر عني بتحويلي أنا 
الى ما تعبر عنه . هنا مخلقى التعبير الوجود . 


العبارة الأخيرة تحدد مستوى الأنطولوجيا التي أسعى اليها . وعموماً فانشي اعتقد 
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أن كل ما هر إنساني بالتحديد في الانسان هر ( لوجوس  )‏ . ونحن لا نستطيع أن نتامل 
في المنطقة السابقة على اللغة . ولكن حتى لو بدت هذه القولة كرفض لعمق أنطولوجي »› 
فيمكن اعتبارها » على الأقل » كمقولة افتراضية تناسب موضوع الخيال الشعري . 

وهكذا فان الصورة الشعرية النبثقة من اللرجوس » مجددة للانسان » فنكف عن 
اعتبارها « شيثاً » بل نشعر بأن الموقف النقدي « الموضوعي » بخنق « الترددات » ويرفض 
على أساس مبدثي العمق الذي تنطلق منه الظاهرة الشعرية الأصلية . بالنسبة لعالم 
النفس الذي أصم آذنيه الرنين » فانه يواصل غاولة وصف مشاعره . وهكذا فان المحلل 
النضسي » الذي أصبح ضحية لنهجه يلجا بالضرورة الى تحويل الصورة الشعرية الى 
صورة ذهنية » وبذا يفقد الترجيعات في حاولته الجاد تسلسل لتفسيره . انه يفهم الصورة 
بشكل أعمق ما يفعل العالم النفسي . انه « يفهم » وتلك هي المشكلة فبالنسبة للمحلل 
النفسي » الصورة دائ تظل في سياق ما . وعندما يفسرها فهو يترجمها الى لخة غير لخة 
اللوجوس الشعري . والحتى اننا لا نجد مثالاً أصلسح من هذا تنطبق عليه عبارة 
TradutoregTraditue »‏ ۽ « کل هترجم خائن ) . 

عندما أتلقى صورة شعرية فانني أعيش تفاعل ذاتيتها . وأنا أعلم أن علي أن أكرر 
الصورة حتى أتمكن من التعبير عن حماسي . وعند تأمل الصورة في انتقاها من روح الى 
أخرى يتضح أن الصورة الشعرية تراوغ السببية . ان المذاهب ذات السببية غير اؤ كدة 
مثل علم النفس أوذات السببية الواضحة مثل التحليل النفسي لا تستطيع تحديد أنطولوجيا 
ما هو شعري . فلا الثقافة ولا الادراك الحسي تشاركان في اللاعداد خلت الصورة 
الشعرية . 

وهكذا فانني داثم أعود إلى نفس النتيجة : طزاجة الصورة الشعرية تطرح مسالة 
الابداع عند الكائن الناطتى بلغة . خلال هذا الابداع يبرهن الوعي الذي يتخيل انه - 
ببساطة شديدة وبنقاء حالص - أصل أومنبع أول . هذا » ففي دراسة الخيال » يجب أن 
تنصرف ظاهراتية الخيال الشعري الى استخراج صفة الأصالة هذه القائمة في ختلف 
الصور الشعرية . 

4 


حون حددت بحثي للصورة الشعرية في منبعها » منطلقاً من الخيال الخالص › 
فانني بهذا ابتحد عن دراسة التأليف الشعري كتجميع للعديد من الصور . ففي هذا 
(1) اللوجوس5٠ع٠.1‏ هو مصطلح فلسفي له معان متعددة . فعئد هيراقليس يعني القانون الشامل ‏ أساس العالم » هيجل 

يعتبره العقل الكوني  ٠‏ فهو يرى فيه القوة الخالقة التي تتوسط بين الله والخليقة  .‏ المترجم) 
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التأليف تدخحل عوامل سايكولوجية معقدة تربط ثقافات قديمة بمشل أدبية قأئمة - وهي 
مكونات على كل ظاهراتية كاملة أن تدرسها . ولكن مشروعاً بهذه السعة سوف يسيء الى 
نقاء الملاحظات الظاهراتية ( مها كانت أولية ) التي أود طرحها . الظاهراتى الحقيقى 
جب أن ي كد تواضعه . وهذا › يبدو لي ان جرد الاشارة الى قدرات القراءة الظاهراتية 
للشعر للشعر » التي تجعل من القارىء شاعراً على مستوى الصورة التي قرأها » تكشف عن لسة 
کبریاء . انه » دون شك » سوف يكون نقصاً في تواضعي أن أدعي لنفضسي قدرة قارئة 
تساوي وتعيش مرة أحرى قوة ال لخلق الكامل والمنظم المتضمن في قصيدة كاملة . واعسر 
ا أن آمل التوصل الى ظاهراتية توليفية تشمل الأعال الكاملة للشاعر » كما يدعي 

بعض المحللين أن بامكانمم أن يفعلوا . وهذا » فانني سوف أنجح في عرض « ترجيع 
الأصداء » ظاهراتياً للصور الشعرية المنعزلة فقط . 


اغبا هذه اللمسة من الكبرياء على وجه التحديد . كبرياء القارىء التي تغختذى بعزلة 
القراءة التي فيا تحتويه من بساطة تحمل علامة الظاهراتية التي لا يكن أن نخطئها . ان 
هذا القارىء بختلف تماما عن الناقد الذي يجحكم على عمل لا يستطيع خلقه - واذا صدقنا 
البعض فهو لا یرید خلقه . الناقد الأدبي » بالضرورة › قارىء صارم . وهذا نستطيع 
القول أن الناقد الأدبي وأستاذ المنطق » اللذين يعرفان كل شيء ويصدران حكمها على 
کل شيء ينزلقان بسهولة الى الاستعلاء . أما بالنسبة لي » > كقاریء بہدف الاستمتاع › 
فانني أقراً وأعيد قراءة ما أحب» SS AE‏ القاریء . الا آنه 
في حين ان الكبرياء تتحول الى انفعال جامح يبهظ النفس بكليتها » فان لمسة الكبرياء 
المتولدة عن الافتتان بالصورة الشعرية تظل خفية وغير مستفزة . اها في داخلنا» نحن 
القراء ولنا » لناوحدنا . انها نوع من الكبرياء البيتي . لا أحد يعرف أننا حين نقرأً الشعر 
فاننا نعيش مرة أخحرى اغراء أن نكون شعراء . كل القراء المتحمسين يعيشون ويكتبون 
رغبة أن يكونوا كتابا . حين تكون الصفحة التي نقرأها قد قاربت الكمال فاننا نكبت هذه 
الرغبة . ولكنها تعاود الظهور رغم ذلك . كل قارىء يعيد قراءة عمل أدبي بحبه يعلم أن 
صفحاته تخصه . في مجموعة مقالات جان بيير ريتشارد الممتازة المعنونة « الشعر والعمق › 
هناك دراسة عن بودلير وأخحرى عن فيرلين . ولكن الكاتب يؤ كد على بودلير لأن شعره › 
كا يقول « يخصنا» . هناك فارق كبير في النبرة بين المقالتين . فعلل عکس بودلر لا یثر 
فيرلين اهامنا الظاهراتي كاملا . وهذه هي الحال في قراءات معينة حيث يتولد تعاطف 
عميق مع التعبير ذاته فنشعر أننا« مستفيدون » . یصف جان ۔ بول ریشتر أحد شخصياته 
في « تيتان » على النحو التالي : « انه يقرأ المدائح التي قيلت في الرجال العظام بمتعة كأنه هو 
موضوع هذه المدائح » . 
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وعلى أية حال فان الانسجام مع القراءة لا ينفصل عن الاعجاب . علينا أن د 
ابداء اعجابنا » ولکن الدافع i CES‏ 
الظاهراتي للصورة الشعرية . ان أبسط الاعتبارات النقدية تكبح هذا الدافع بوضعها 
العقل في المرتبة الثانية فتحطم بذلك بدائية الخيال ِ . وخلال هذا الاعجاب الذي يتجاوز 
سلبية المواقف التأملية فان متعة القراءة تبدو انعكاسأ لمتعة الكتابة » وكأن القارىء هو شبح 
الكاتب . وبالنسبة لبرغسون فان مشاركة القارىء في متعة الخلى هي دلالة الخلق . 
والخلق هنا مجري على المستوى المرهف للجملة في الحياة العابرة للتعبير . ورغم ان هذا 
التعبير الشعري ليس ضرورة حيوية » ولكن أثره على حياتنا شامل . إجادة الحديث جزء 
من أن نعيش بشکل جيد . أن الصورة الشعرية هي انبثاق من اللخة . فهي على الدوام 
تعلو قليلا على لخة التواصل العادية . وهذا » حين نعيش الأشعار التي نقرؤ ها فاننا نعيش 
تجر بة الانبثاق المنعشة . ولكن أفعال الانبثاق تتكرر » وبهذا يضع الشعر اللغة في حالة 
أنبثاق حيث تبدو الحياة مرئية عبر حيوية اللغة النبثقة .ان هذه الدوافع اللغوية المتميزة 
ن ا ی ی ay‏ 
۰ اللغة أداة » وتبنت أطر وحة كون اللغة واقعا > سوف تجد في الشعر وثائق لا 
حصر ها تؤ كد الخحياة المشحونة للغة . 

وهكذا » فانه بالاضافة الى حياة الكلهات كا تظهر في تطور اللغة عبر القرون › 
فان الصورة الشعرية تقدم لنا غطا حسب تعبور عل|اء الرياضيات هذا التطور . فللشعر 
العظيم تأثير كبير على روح اللغة . انه يوقظ صورأً احت » ويؤ كد ني الوقت ذاته طبيعة 
الكلام غير المتوقعة . واذا اعتبرنا الكلام ذا طبيعة غير متوقعة » الا يكون هذا تدريباً على 
الحرية ؟ أليس متعة بمارسها الخيال حين يعبث بالرقباء ! عند هذا تصبح الفنون الشعرية 
هي الرقيبة . واما الشعر المعاصر فقد أدخل الحرية في جسد اللغة ذاته . وهذا يظهر الشعر 
كظاهرة حرية . 
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حتى على مستوى الصورة الشعرية النعزلة » وعبر تتالي التعبير الذي تحمله 
القصيدة » يكن للترددات الظاهراتية أن تظهر › ففي بساطتها الشديدة نغتلك السيطرة 
على لغتنا . اننا هنا في حضور ظاهرة مصغرة للوعي المتوهج . ان الصورة الشعرية هي 
الظاهرة النفسية الأقل أهمية . فالببحث عن تبرير ها في الواقع المدرك » وتحديد دورها 
ومكانتها في بناء القصيدة مهمتان لا نحتاج اليها الا فيا بعد في الدراسة الظاهراتية الأولى 
للخيال الشعري تكون الصورة المنعزلة » والجحماىة التي تحملها والقصيدة التي تشع 
الصورة عبرها هي المناطق اللغوية التي ينبغي دراستها . يقم ج . ب . ہونتالس لنا 
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ميشيل ليرس بقوله : « المنقب المتوحد في معارض الكلهات › sg‏ 
المساحة الصابة التي تتخللها الدوافع المغهومية البسيطة للكلهات التي تمت معايشتها . 
تذرير اللغة الفهومية «لھwاeepمهC‏ » تتطلب أسباباً للتثبيت » قوی للتمركز 
الشعر له دائ حركة » اذ تتدفق الصورة الى السطر الشعري حاملة النيال معها » وكأنه 
خلت أليافا عصبية . وقد أضاف بونتالس ما يلي > وهو یستحق ان نذکره کدلیل لظاهراتية 
التعبير : « الذات الناطقة هي الذات الكلية > . وبهذا لا يصبح قولنا متناقضاً إذا قلنا أن 
الذات الناطقة تقطن بكليتها في الصورة الشعرية › لأن الانسان لا يدخل مساحة الصورة 
اذا لم ينح نح نفسه لما کلیا ودون تحفظ . من الواضح جداً أن الصورة الشعرية تشكل أبسط 
اللغوية التي عاشها الانسان . واذا كانت تعتبر أصل الوعي فهي تشر الى 
ظاهراتية . 

إذا أردنا أن نحدد الظاهراتية كمدرسة فاننا سنجد في الشعر ول الدروس وأكثرها 
وضوحاً . يقول فان دن بيرغ : « الشعراء والرسامون ظاهراتيون بالفطرة » . ويشير أن 
الأشياء « تتحدث الينا » واننا اذا أصغينا غينا اليها بجد فاننا نقيم تواصلا معها » ثم يضيف : 
د أننا نعيش دوماً حلا مشكلات لا يستطيع التأمل أن يأمل بحلها » . ان الفيلسوف الذي 
تتركز أبحائه حول الوجود الناطق جد تشجيعاًني سطور هذا العالم الهولندي الظاهراتي . 
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نستطیع تحدید الموقف الظاهراتي من بحاث التحليل النفسي بشکل آدق ¢ فا 
يتعلق بالصورة الشعرية اذا استطعنا أن نقيم مجالاً منفصلاً للتسامي الخالص . ذلك 
التسامي الذي لا يتسامى بشيء ¢ والمتحرر من عبء الرغبة ومن ضغخطها . وباعطاء 
E‏ 
خلال هذا الكتاب . E‏ والمحللين النفسيين هذا البرهان فانم 
سوف يعتبر ون الصورة الشعرية جرد لعبة بسيطة » سريعة وعبثية . 
الاتفعالات ء أو من زاوية علم التفس والتحليل الي . ولا بخطر همم أن دلالة هذه 
الصورة هي بالتحديد دلالة شعرية ٠‏ ولکن الشعر يظل قائ بصوره المنيثقة التي لا 
نهاية ها » وهي صور يعيش خلاها الخيال الخلاق في منطقته الخاصة 

بالنسبة للظاهراتي › ان حاولة وضع سوابق للصورة الشعرية ونحن في قلب 
وجودها ذاته هو دلالة واضحة على الاستعيال الراسخ لتفسير الشعر بعلم النفس . ولكن 
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علينا آن نفعل العكس فندرس الصورة الشعرية بذاتها . وذلك لأن الوعي الشعري بجري 
امتصاصه‌بواسطة الصورة التي تظهر في لخة الشعر التي ترتفع فوق اللغة العادية » فاللغة 
تنطق بالصورة الشعرية جديدة الى حد أن الروابط بين الماضي والحاضر لا تعود صالحة . 

ان الأمثلة التي سوف أقدمها عن الفجوات في الدلالة والحس والانفعال سوف 
تجعل القارىء يوافقني أن صورة الشعر تولد تحت شارة كينونة جديدة . هذه الكينونة 
الجحديدة هي الانسان السعيد . 

سوف يكون اعتراض المحلل النفسي على الفور أن السعيد في حديشه شي في 
الأسلوب الذي يجعل من التعويض هروبا جانبيا . وني الحال سوف يتخلى المحلل 
معاناة الشاعر الخفية . انهم يفسرون الزهرة بالساد . 

الظاهراتي لأ يذهب الى هذا الحد فبالنسبة له الصورة قائمة والكلمة تنطق وكلمة 
الشاعر تخاطبه . وهو لا بحتاج الى المرور عبر معاناة الشاعر ليستوعب هناءة الحديث الذي 
يقدمه له الشاعر - هناءة تسيطر على المأساة ذاتها . ان التسامي في الشعر يعلو فوق 
سايكولوجية الروح الشقية . وذلك لأا حقيقة لا يكن انكارها ان الشعر يتلك هناءته 
الخالصة مها كان حجم الأساة التي يصورها . 


التسامي الخالص › > كا أراه» يطرح مشكلة خحطيرة تعلق با منهج . وذلك أن 
الظاهراتي لا یستطیع اهمال الحقيقة السايكولوجية العميقة لعمليات التسامي التي بحثها 
لايل لشي اتاد . ان مهمته هي أن يعالج ظاهراتياً الصور التي لم تعايش والتي 
تشارك الحياة في اعدادها » ولكن الشاعر أبدعها » أي أن يعيش مالم يعش » وأن يصبح 
متلقيا للغة موحية . هنالك أشعار قليلة » مثل بعض قصائد بير جان جوف » نجد فيها 
تجارب من هذا النوع . والحق › انني لا أعرف مجموعة أشعار كاملة لأي شاعر اخحر 
اغتذت بهذا القدر من التأمل التحليلي النفسي . ولکننا نجد له أحياناً قصائد عبرت خلال 
هيب تبلغ حدته درجة أننا لا نحتاج أن نعيش في مصدره الأصلي . لقد قال هو نفسه : 
« الشعر يتجاوز مصدره على الدوام » ولأنه يعاني بعمق في المتعة القصوى أو الحزن فهو 
يمتلك حر ية أكبر » ويقول في موضع آخر : « كلما تقدم بي السن › كلما ازداد حكمي في 
الائدفاع » والابتعاد عن العوامل e‏ متوجهاً FE‏ الخالص للغة » . 


ولا أدري اذا كان الشاعر يعتبر العوامل التي يكشفها التحليل النفضسي عوامل 
مساعدة » آم لا . ولكن في منطقة « الشكل الخالص للغة » لا تيح لنا عوامل التحليل 
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النفسي بحدس الصورة الشعرية في طزاجتها . فهذه العوامل هي › على الأكشر فرص 
رر وق عفرا لغري جح افر دس اء فكل ها ا ال 
بالذات . ومذا تكون صوره غير متوقعة . ان غالبية نقاد الأدب لا يعون بشكل كاف عدم 
التوقع هذا » وهذا بالتحديد ما مجعلل مشروعات التفسبرات السايكولرجية العتادة 
تفشل . ولكن الشاعر يقرر بوضوح : و« الشعر > خاصة في مساعيه الحالية يكن مقارنته 
فقط بالفكر اليقظ المشحون حباً بشيء مجهول » وقابلاً بشكل جوهري » للصيرورة» . 
وبعد ذلك يقول « ويترتب على هذا أننا أمام تعريف جديد للشاعر وهو : هو الذي 
يعرف . أي يتجاوز و يسمي ما يعرف » ثم يقول : لا شعر دون خلق مطلق » . 

مثل هذا الشعر نادر . الحزء الأكبرمن الشعر تختلط فيه الانفعالات › وفيه قدر كير 
من علم النفس . وهنا لا تؤ كد الندرة والاستفناء القاعدة » بل يعارضانها ويقهان وضعاً 
جدیدا . فبدون منطقة التسامي المطلق مها كانت السيطرة عليه ومھي) کان اعلاؤه › 
ورغم کونه بعیدا عن متناول علا ء ء النفس والملحين النفسيين الذين » على أية حال » لا 
يلكون حق دراسة الشعر الخالص - لا يكن كشف الاستقطاب الشعري بدقة . 

قد نتردد في تحديد المستوى الصحيح للانقطاع » وقد نبقى وقتاً طويلاً في منطقة 
الانفعالات المختلطة التي تبعث الفوضى في الشعر . وبالاضافة الى هذا فان المستوى 
العالي الذي نواجه به التسامي المطلق لا يكون واحدأ بالنسبة لكل الأرواح ولک 
ضرورة الفصل بين التسامي كا يطرحه المحلل النفضسي والتسامي كا يطرحه الظاهراتي 
هي » على الأاقل » ضرورة منهجية . يستطيع بالطبع المحلل النفسي أن يدرس 
الشخصية الانسانية للشاعر ولكنه بسبب بقائه القت أي المحلل في منطقة الانفعالات 
الحادة » فهو غير معد لدراسة الصور الشعرية في واقعها المتوهج . وقد قال عالم النفس 
يونغ هذا بكل وضوح٠:‏ بواصلة اتباع عادات اصدار الحكم الكامنة في التحليل النفسي 
« فان الاهةام ينصرف عن العمل الفني ويضيع في فوضى متاهة علم النفس » بالبحث في 
السوابق والأحداث القدية » فيصبح الشاعر حالة مرضية » مثالا توضيحياً » حمل رقا 
في سايكولوجية الجنس المرضية . وهكذا فان التحليل النفسي للعمل الفني يبعد بالفن عن 
غرضه ويحوله الى منطقة المشكلات الانسانية العامة » ومثل هذه المشكلات لا تقتصر على 
الفنان وحده » کا آنا ليست ذات أهمية بالنسبة لفنه » . 

لتلخيص ما تقدم أود أن أبدي ملاحظة مثيرة للنقاش » ورغم أن النقاش ليس من 
عادتي . 

قال روماني لاسکافي جعله الغرور يتجاjg Ne sutor ultra crepidaٍm o>‏ 
« الأسكافي لا يرتفع فوق الحذاء » . 
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وني كل مرة يتم فيها طرح مسألة التسامي الخالص حيث يتوجب تحديد وجود الشعر 
ذاته أن» آلا حى للظاهر اتي أن يقول للمحلل النفسي : Ne psuchor ultra uterum‏ 
« المحلل النفسي لا يرتفع فوق الرحم » 3 
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وبكلمة أخرى » فا يكاد الفن يصبح مكتفيأ بذاته حتى يبدأ بداية جديدة . هذا 
فانه من المناسب أن نعتبر هذه البداية كنوع من الظاهراتية . فمن حيث المبدأ تلفي 
الظاهراتية الماضي وتواجه الجديد . وحتى في فن مل الرسم الذي بحتلج الى مهارة فان 
الانجازات المامة فيه تت بعيداً عن المهارة . وفي دراسة لرسم تشارلس لابيك بقلم جان 
لیسکور » کتب یقول : 

« رغم أن هذه الأعال تدل على ثقافة واسعة » ومعرفة بتعابير دينامية المساحة » فان 
غير مطبقتين › ولم تتحولا الى وصفات جاهزة . . . المعرفة جب أن ترافقها قدرة مساوية 
على نسیانہا . ونسيان المعرفة ليس نوعأ من الجهل بل هو تجاو ز صعب للمعرفة . هذاهو 
ی ال ع دنال کردا رشن رعا راغ زاللی ر ع 
تمرينا ني الحرية » . 

هذه السطور ذات أهمية جوهرية بالنسبة لنا لأننا نستطيع تطبيقها في ظاهرانية 
الشعر على الفور . والنسيان في الشعر حالة أصلية » اذا كانت هناك مهارة في كتابة الشعر 
فينصرف ذلك الى الوظيفة الثانوية » أي ربط الصور ببعضها . ولكن حياة الصورة 
الشعرية الكاملة هي في اشرافها المبهر وفي كونها متجاوزة لكل معطيات الادراك . 

وهكذا يصبح واضحاً أن عمل الانسان يبتعد عن الحياة الى حد أن الخحياة تعجز عن 
تفسیره . يضيف ليسکور : 

« يطلب لابيك من الفعل الابداعي أن يمنحه دهشة كالتي تمنحها الحياة ذاتها » . 


الفن » اذن هو اثراء -أخصوبة ال لحياة » ونوع من المناقشة بين أنواع الدهشة التي تنبه 
وعينا وعنعه من الندر . ويقتبس ليسكور عبارة عن لابيك تقول : 

د اذا أردت مثلاٌ أن أرسم خيولاً تعبر حاجزاً مائياً ني سباق ( أوتيه ) » فانني أتوقع 
من لوحتي أن تمنحني قدرأً ما هو غير متوقع يساوي ما أعطاه لي السباق الذي شهدته . 
اني لاأعني اعادة رسم لوحة طبق الأصل عن الواقع . ولكن علي أن أعيش مجددا ما 
شهدته بکلیته › O TT‏ . حين أفعل هذا فانني 
أخلق لنفسي امكانية احداث تأثير طازج » . ويستنتج ليسكور : 
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« الفنان لا يبتدع أسلوب حياته » بل يعيش بالأسلوب الذي يبدع به» . 

وهكذا فان الرساميين المعاصرين لم يعودوا يعتبرون الصورة الفنيةظ كبديل بسيط 
للواقع المعاين . لقد قال بروست في روايته « البحث عن الزمن الضائع » عن الزهور 
التي ترسمها ( الستير ) انها - أي الزهور-« فصيلة جديدة أغنى با الرسام عائلة الزهور 
وکأنه عالم بستنة ماهر » . 

8 

من النادر جداً ان ۶ النفس الأكاديي موضوع الصورة الشعرية ¢ التي 
كشرا ما تعتبر نجرد استعارة بسيطة . وبشكل عام فان كلمة الصورة في كتابات علهاء النفس 
حيطها الكثر من الفرضی ا ا ر ا بور ی د 
وهکذا . أي أن الصورة هي كل شيء عدا كوا النتاج المباشر للخيال . في كتاب 
برجسون « الادة والذاكرة » يدرس المؤ لف مفهو م الصورة بتوسع ولكنه لا يشير الا مرة 
واحدة الى الخيال المنتج هذا ء فان هذا الاتا يظل فعا خحرية أقل » وليس له علاقة 
بالافعال العظيمة الحرة التي تؤ كدها الفلسفة البرجسونية . 


وفي هذه المرة يشير الفيلسوف « الى حرية الخيال » والصور المتعددة المستمدة منه 
ويعتبرها « حريات يرفع فيها العقل الكلفة مع الطبيعة » . ولكن هذه الحريات لا تلزم 
وجودنا » لا تضيف الى اللغة ولا تجتذيما بعيدا عن دورها المنفعي . انها مجرد عبسث . 
فالخیال لا ياد يلون ذكرياتنا . وفي منطقة الذاكرة الشاعرية يتفق بروست مع 
بيرجسون . ان الحريات التي يرفع بها العقل الكلفة مع الطبيعة لا تحدد في الحقيقة طبيعة 
العقل . 

أما ما أراه آنا فان الخيالة هو قوة رئيسية من قوى الطبيعة الانسانية . بالطبع اننا لا 
نضيف شيثاً اذا قلنا أن الخيال هو مدع الصور . ولكن هذا سوف ينهي المقارنة بين الصور 
والذكريات . 

بسبب سرعة فعله » يفصانا الخيال عن الماضي وعن الواقع »أنه يواجه المستقبل. 
وظيفة الواقع الغنية بجكمة الاضي » كا يعرفها علاء النفس التقليديون » يجب أن 
تضاف اليها وظيفة اللا واقع › التي تتمتع بامجابية ماثلة لاعجابية الوظيفة الأول › كا 
حاولت أن أبين في بعض أعالي السابقة . أن أي قصور في وظيفة اللا واقعم سوف يعيق 
النفس المبدعة . اذا عجزنا عن التخيل فسوف نعجز عن التنبؤ . 

وللحديث بأسلوب أبسط عن مشكلات الخيال الشعري نقول أنه من المستحيل 
الاستجابة نفسياً للشعر الا اذا اأصہحت وظيفتا الواقع واللاواقع متعاونتين . اننا ذا 

30 


نحصل على شفاء حقيقي من التحليل الايقاعي عبر القصيدة » التي مزج الواقعي 
باللاواقعي > وتقنح دينامية للغة من خلال الفعالية ا مزدوجة للدرلة وللشعر . وفي 
الشعر › > يبلغ التزام الكائن الذي يتخيل حداً يتوقف عن كونه مبتدأ جملة « يكيف 
نفسه ۲ . فلا تعود الظروف الواقعية ذات طابع قسري . لأنه » في الشعر » يأخحذ الشعر 
مکانه في مامش ¢ بالضبط حيث تأتي وظيفة اللا واقع لتسحر أو تزعج ولكنها توقظ 
دوماً الکائ. ئن النائم التائه في حركته الأوتوماتيكية . وعندها فان أمىكر أنواع هذه 
الأوتوماتية ¢ أوتوماتية اللغة » نتوقف وظيمتها حن ندحل جال التسامي ج . وحيین 
نشاهد الغيال امود من قمة التسامي الخالص » فانه لا يصبح كبير الأهمية . وکا قال 
جان بول ریشتر : « الخيال المولّد هو نثر الخيال المبدع » . 
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ي هذه المقدمة الفلسفية - التي طالت أكثر عماجب _ لخصت مججموعة من 
الأطروحات العامة التي اود أن أختبرها ف الدراسة التالية وي دراسات أآخری آمل أن 
أكتبها » ونجال بحثي في هذا الكتاب له ميزة كونه محدداً . فالصور التي أود فحصها هي 
الصور البسيطة للمكان المناسب . وعلى یذ | الأساس ¢ فهذه الدراسة تستحق أن تسمى 
مهمه هوس المسح الشامل . ابا تبحث في تحديد القيمة الانسانية لأنواع امكان 
a a al E E i SO‏ المعادية » أي المكان الذي 
بحب . وهو مكان نمتدح لأسباب متعددة مع الأخذ بالاعتبار الفروق المتضمنة فى الفروق 
الشعرية . ويرتبط بقيمة الماية التي يتلكها المكان والتي يكن أن تكون قيمة أيجابية » 
قيم متخيلة سريعاً ما تصبح هي هي القيم المسيطرة . ان المكان الذي ينجذب نحوه الخيال لا 
کن أن انا ا سالا ذا نماد نة جت . فهو مکان قد عاش فيه بشر لیس 
ELE‏ > بل بکل ما في الخيال من تحير . اننا ننجذب نحوه لأنه يكثف 
الوجود في حدود تہ تتسم بالصاية . في جال الصور » لا تكون العلاقات التبادلة بين الخارج 
والالفة متوازية . ومن E‏ فان المكان العادي لا يکاد يكون مذکوراً فی هذه 
الصفحات . ان مكان الكراهية والصراع لا يكن دراسته الا ئي سياق الموضوعات اللتهبة 
انفعالياً والصور الكابوسية . هنا سوف نكتفي بالصور التي تجتذب . ویتضح سریعاً انه 
بالنسبة للصور أن الجاذبية والنفور لا ينتسبان الى تجارب متناقضة . الملصطلحات ذاتها هي 
التداقضة . فحين ندرس الكهرباء أو المغناطيسة نرى نماثلا بين الجاذبية والنفور 
نحتاجه هو تغيير المعادلة الحبرية . ولكن الصور لا تتكيف بشكل جيد للأفكار امادئة › 
وخحاصة الأفكار الميحددة . فاغيال يتخیل ويغني نفسه دون توقف بالصور الحديدة . وما 
أود استكشافه هو ثروة الوجود المتخيل . 
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وفيا يلي عرض سريع لفصول هذا الكتاب . 

أولاً - وكا يليق بدراسة عن صور الالفة » سوف نطرح مسالة جماليات البيت . 
وتتوارد الأسئلة : كيف يكن للحجرات السرية » الحجرات التي احتفت من الوجود أن 
تصبح ملاجیء لاض لا ينس ؟ أين وكيف تجد الراحة مواقف ؟ كيف يحدث أنه في بعض 
الأحيان يصبح مأوى مؤقتاً متلكا » في أحلام يقظتنا الحميمة › > سات لیس ها ساس 
موضوعي ؟ اننا غتلك خلال صورة البيت مبدأ حقيقياً لسايكولوجية الدمج . وتشکل 
السايكولوجيا الوصفية » وسايكولوجيا العمتق والظاهراتية مجموعة المبادىء التي أطلقت 
عليھا اسم Topo - analysis‏ اللسح التحليلي . تظهر صورة البيت وكاما أصبحت 
طوبوغرافية وجودنا الحميم . وحتى يبين مدى تعقيد مهمة عالم النفس الذي يدرس 
أعهاق النفس الانسانية فان يونغ طلب الى قرائه تأمل المقارنة التالية : 

د علينا أن نصف ونشرح بناية طابقها الأعلى مبني في القرن التاسع عشر » والطابق 
الأرضي يعود الى القرن السادس عشر وبعد معاينة دقيقة لمعا رها اتضح أا بنيت من برج 
للسكن يعود الى القرن الحادي عشر . في القبو نكتشف جدران أساس رومانية » وتحته 
كهف يوجد على أرضيته أدوات حجرية وبقايا حيوانات من العصر الجليدي في الطبقات 
التي تحت ذلك . ان هذه صورة تشبه تكويننا العقلي » . ومن الطبيعي أن يعي يونغ قصور 
هذه المقارنة . ولكن لسهولة التشبيه » فهناك أساس لاستع| ل البيت كأداة لتحليل ال 
الانسانية . ألا تج في داخحلنا مستعينين بهذه الأداة ‏ ونحن نحلم في بيوتنا المتواضعة 
بهناء الهف ؟ ومل اختفت أبراج أروآحتا الى .الأبد ؟ هل سنظل » کا يقول بيت شعر 
لجيراردي نرفال » کائنات « تحطمت ابراجها » ؟ لیست ذکریاتنا فحسب بل ما نسیناه من 
أحداث « تسكن بيتأ » . روحنا مأوی . وحين نتذكر البيوت والحجرات فاننا نتعلم أن 
نسکن داخحل أنفسنا . والآن قد اتضح كل شيء فان صور البيت تسير في اتجاهين : انها في 
داخلنا بنفس القدر الذي تكون هي في داخلها » وهذا التفاعل يطول ليحتاج الى فصلين 
طويلن لوضع الخطوط العامة لملابسات صور البيت . 


بعد هذين الفصلين عن بيوت الاأنسان درست مجموعة من الصور التي يكن 
اعتبارها بیوت الأشياء : الأدراج والصنادیق والخرزائن . أي ساپکولو جیا حتفي ورأء 
مفاتيحها وأقفاما ! انا تحمل فى داخلها نوعاً من جاليات الأشياء المخفية . ولتمهيد 
الطريق لظاهراتية الأشياء ا مخفية > فان ملحوظة أولية واحدة تكفينا : لا کنناتخیل درج 
فارغ . كن تصوره ذهنياً فقط . وبالنسبة لنا » حيث يتوجب علينا أن نصف ما نتبخيله 
قبل أن نتحدث عا نعرفه » ما نحلم به قبل أن نتحدث عا نحن على یقین منه » فان کل 
الخزائن اة 
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في بعض الأحيان نعتقد أننا ندرس موضوعاً في حين أننا في حالة حلم يقظة . 

ويشير الفصلان اللذان كتبتهم) عن الأعشاش والقواقع - مساكن الفقريات وغير 
الفقريات - الى نشاط الخيال الذي لا يكاد يجحدده واقع الأشياء . 

خلال تأاملي الطويل يال العناصر الأربعة عايشت مرة أخرى أحلاما هوائية ومائية 
لاحصرها › وكان ذلك وفقا لمتابعتي للشعراء حن يبدعون صور العش على الشجرة »> أو 
الكهف الحيواني المتجسد في القوقعة . وني بعض الأحيان » فانني حتى حين المس 
الأشياء » أظل أحلم بالعنصر . 

وبعد أن تابعت أحلام يقظة سكني هذه الأماكن التي لا تصلح للسكنى› »أعود الى 
الصور › التي تحتاج منا > حتی نعيش فیها › أن نصبح صغار الحجم جدا کا هي الحال 
بالنسبة للأعشاش والقواقع . وفي بيوتنا أركان وزوايا نحب أن ننطوي فيها بارتياح . 
الالتفاف والانطواء الحسديان ينتميان الى ظاهراتية فعل يسكن والذين تعلموا أن يتكوروا 
في الزوايا والأركان هم الذين يستطيعون السكنى بحدة . وني هذا المجال » نمتلك في 
داخلنا مجموعة كاملة من الصور والذكريات التي لا نبوح با بسهولة . أن المحلل النفسي 
الذي يرغب في تنظيم صور انطواء الراحة يستطيع أن يقدم لنا وثائق عديدة عن هذا 
الوضوع . أماالوثائق التي تحت يدي فهي جرد وٺائق قى أدبية . وهذا كتبت فصلا قصيرا عن 

( الزوايا والأركان ) وقد دهشت أن كتاباً بارزين قد أضفوا احتراماً أدبيا على هذه الوثائق 

النفسية . 


وبعد هذه الفصول المخصصة للمكان الأليف حاولت دراسة ما الذي يقدمه جدل 
الصغير والكبير لجا ليات المكان . وكيف أنه في المساحة الخارجية يستفيد الخيال من نسبية 
الحجم > دون الاستعانة بالأفكار » وبشكل طبيعي تماما . ولقد وضعت جدل الصغير 
والکہیر تحت شارة المتناهي في الصغر والمتناهي في الكبر . ولكن هذين ليسا متضادين كا 
يظن البعض . ففي الخحالتين يجب ألا نناقش الصغير والكبير بجا هما عليه موضوعيا » وذلك 
لأنني في هذا الکتاب اآدرسھ)| فقط عل ساس کون) قطبین لاسقاط« e)0‏ eزهإ۴‏ » 
الصور . في أعمالي الأخحرى حاولت - فيا مختص بالمتناهي في الكبر أن أحدد تأملات 
الشاعر أمام مشأهد الطبيعة الهيبة . ولكن ما يمني هنا هو الأنخراط بحميمية أكثر في 
حركة الصورة . فحاولت مثلاً أن أبرهن - مستنداً الى بعض القصائد ‏ أن الاحساس 
با لمتناهي في الكبر يوجد في داخلنا > ولا يرتبط بالضرورة بشيء . 

عند هذه النقطة في كتابي » كنت قد جمعت عدداً كافياً من الصور لأطرح - 
بطريقتي الخاصة » أي باعطاء الصور قيمها الأنطولوجية - جدل الداخل والخارج › 
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والذي يؤ دي بنا الى جدل المفتوح والمغلق . 
وبعد هذا الفصل هناك بعنوان « ظاهراتية الاستدارة » وقد كانت الصعوبة التي ينبغي 
أن أتخاطاها ني هذا الفصل هي تنب كل الدلائل المندسية . وبكلمة أخرى » كان علي 
أن أبدأً بنوع من ألفة الاستدارة اكتشفت صورا هذه الاستدارة المباشرة بين المفكرين 
والشعراء » صوراً وهذا كان بالنسبة لي أمرا جوهريا - وليس استعارات . وقد تاح لي 
هذا فرصة أخرى لكشف الطابع الذهني للاستعارة ولأن أبين مرة أخرى النشاط الذي ييز 
الخيال الخالص . 
كان في رأيي أن الفصلين الأحيرين في هذا الكتاب » الليشين بالتضمينات 
اميتافيزيقية ينتميان الى كتاب آخر أرغب في تأليفه . وسوف يكون هذا الكتاب تكثيفا 
8 المحاضرات ألقيتها في السوربون خلال السنوات الثلاث الأخيرة من عملي 
ذ . ولكن هل أملك القدرة على كتابة هذا الكتاب ؟ لأن هناك فارقاً بين الكلهات 
e‏ أمام جمهور من الأصدقاء وبين ا الذاتي الذي نحتاجه لتاليف كتاب . 
حين نحاضر فنحن نتوهج بفرح التعليم » وفي بعض الأحيان تفكر كلماتنا لنا . ولكن 
حین نکتب کتاباً فاننا نحتاج الى تأمل حقيقي وجاد . 
غاستو ن باشلار 


البيت : من القبو الى العلية 


دلالة الكوخ 
من هذا القادم يدق باب البيت ؟ 
باب مفتوح » ندخله 
بییر ألبیر برو 
)1( 


من الواضح تماما أن البيت كيان ميز لدراسة ظاهراتية لقيم الفة المكان من 
الداحل » على شرط أن ندرسه كوحدة وبکل تعقیده » وان نسعی الى دمج کل قیمه 
ا لخاصة بقيمة واحدة أساسية . وذلك لأن البيت يدنا بصور متفرقة » وني الوقت ذاته 
ينحنا مجموعة متكاملة من الصور . وني الحالتين سوف أبين أن الغيال ينح اضافات لقيم 
الواقع . ان نوعاً م الانچد اب جر الصور يركزها - أي القيم - في البيت . فلو تجاوزنا 
ذکریاتا عن کل البیوت التي شکتاها ؛ والیوت التي حلمتا ان سکتها: > فهل نستطیع أن 
نعزل ونستنبط جوهراً مما ددا > يبرر القيمة غير الشائعة لكل الصور المتعلقة بالالفة 
الحمية ؟ وهذه هي اذن المسالة الرئيسية . 

لحل هذه المسألة لا يكفي أن نعتبر الت «اشيئاً » . بامكاننا أن نصدر أحكامنا عليه 
ونكون أحلام اليقظة حوله . فبالسسبة قاراي وللمحلل النفسي ولجالم النفس 
( الترتيب بالنسبة للثلائة حسب تأثيرهم ) لا تقتصر مسألة البيك على اعطاء وصف له » أو 
ذكر ختلف أجزائه وتبيان وظيفة كل جزء وما تمنحه لنارمن الزاحة . بل على عكس هذا 
تماما » اذ يتوجب علينا التجاوز عن وصف البیت ۔ سواء كان ايراد حقائق أو انطباعات - 
اللوصول الى الصفات الأولية التي تكشف ارتباطاً بالبيت يتوافق على نحو من الأنحاء مع 
الوظيفة الأساسية للسكنى . فقد يقدم لنا ا لجغراني أو عالم الاثنوغرافيا ر» أوصافاً لمختلف 
(1) الأنتوغرافيا هو علم الأنثر وبولوجي الوصفي » والانتر وبولوجيا علم يبحث في أصل ا لجنس البشري وعاداته وطقوسه على 

أساس وحدة الانسان مع الطبيعة . 
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آنواع البيوت . أما بالنسبة للظاهراتي فسوف ينصرف الى البحث عن البذرة الحجوهرية 
والمؤ كدة والمباشرة لما يوفره هذا النوع أو ذاك من هناءة . ان أول مهمة للظاهراتي في كل 
بيت أن جد القوقعة الأصلية . 
ان كثيرا من المسائل سوف تطرح نفسها » إذا أردنا تحديد الحقيقة العميقة للملامح 
والسهات الذقيقة › المتضمنة في ارتباطنا بمكان ما . 


وبالنسبة للظاهراتي فان هذه الظلال الدقيقة يتو جب اعتبارها التخطيط الأولى 
لظاهرة نفسية » لأمبا ‏ الظلال الدقيقة - ليست زخرفا مقح| وسطحيا . وعلينا ء هذا › 
أن نفسر الكيفية التي نسكن فيها بيتاً - مكاننا ذا الأهمية الحيوية - وأن يتم ذلك في توافق 
مع جدل الحياة » وأن ينفذ هذا التفسير الى شرح الوسيلة التي نرسي بها جذورنا يوما بعد 
يوم » في « زاوية من هذا العالم » . 

البيت هو ركننا في العالم . انه » كا قيل مراراً » كوننا الأول » > کون حقيقي بکل 
ما للكلمة من معنى . واذا طالعنا بالفة فسيبدو أبأس بيت جيلاً . ان م لفغي کتب 
« البيوت المتواضعة » كثيرا ما يذكرون هذا الملمح من جماليات المكان . ولكن هذا الذكر 
ختصر جداً a N a‏ 
انہم يصفونا کا هي دون معايشة بداثيتها » تلك البدائية التي تسم كل البيوت - غنيها 
وفقيرها - والتي يتم اكتشافها اذا رغبنا أن غارس أحلام اليقظة . 


ولكن حياة البالغين تقتقد مزايا جوهرية » وروابطها الأنثر و كونية ضعفت الى حد 
أننا توقفنا عن الاحساس بالارتباط الأول بكون البيت . ان عدداً غير قليل من الفلاسفة 
التجريديين » من الفلاسفة التصفين بوعي العالم يكتشفون الكون من خلال اللعبة 
الجدلية بين الأنا وما ليس أنا . وهم بهذا يعرفون الكون قبل أن يعرفوا البيت »› يعرفون 
الأفق البعيد قبل معرفة مكان راحتهم . ني حين أننا لو درسنا بدايات الصور ظاهراتياً فانها 
سوف تعطينا الدليل الملموس لقيم ا كان اللسكون » للا أنا الذي يحمي الأنا . 

الح » آنا هنا لمسنا مسألة لا بد لنا من تكشف صورها » وهي : كل الأمكنة 
الأهولة حقاً تحمل جوهر فكرة البيت . خلال هذا الكتاب سوف نرى أن الخيال يعمل في 
هذا الاتجاه أينا لقي الانسان مكاناً حمل أقل صفات الأوى : سوف نرى الخيال يبني 
« جدرانا» من ظلال دقيقة › مريحاً نفسه بوهم المحماية - أو » على العكس . نراه يرتعش 
خلف جدران سميكة متشككأً بفائدة أقوى التحصينات . باختصار » وطبقاً لدل لا 
نہائي فان ساكن البيت يضفي عليه حدوداً. . أنه يعيش تجربة البيت بكل واقعيتها 
وحقيقتها خلال الأفكار والأحلام . اننا لا نعود« نعيش » البيت حقاً خلال ساته 
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الوضعية ولا من خلال الأوقات التي نتبين فيها منافعه . ان ماضينا كاملا يأتي ليسكن 
البيت الحديد . ان المثل القديم الذي يقول « اننا نجلب أوجارنامعنا», . محتمل تنويعات 

ة . ان حلم اليقظة يتعمق الى حد أن منطقة من التاريخ البعيد جدا تنتفح أمام الحالم 
> منطقة تتجاوز أقدم ذكريات الانسانية . ان البيت » مثله مشل الماء والنار › 
سوف يتيح لي في هذا الكتاب استرجاع لمحات من أحلام يقظة تضيء ذلك الدمج بين 
القديم جداً وبين المستعاد من الذكريات . وهذه المنطقة التي تنفتح على تاريخ سحيق 
يرتبط فيها الغيال بالذاكرة » كل منهها يعمق الآخر . 

وبالنسبة لسلم القيم فاا يشكلان منطقة مشتركة للذاكرة والصورة . وھکذا فاننا 
لا نعيش تجربة البيت يوماً بيوم مثلها نعيش تسلسل قصة . خلال أحلام اليقظة تتداخل 
ختلف البيوت التي سكناها ونحتفظ بكنوز الأيام السالفة . وعندما نسكن بيتاً جديداً 
وتتوارد الينا ذكريات البيوت التي عشنا فيها من قبل فاننا ننتقل الى أرض الطفولة غير 
المتحركة » غر المتتحركة كالذكريات البالغة القدم . نحن نعيش تثبیتات ‏ السعادة ت . 
اننا نریح نفسنا من خلال أن نعايش مرة أخرى ذكريات الحاية ك 
يحتفظ بذكريات » ويتيح ها في الوقت ذاته الاحتفاظ بقيمتها الأساسية كصور . 
AE EET RO TE hE‏ 
الذكريات فاننا نضيف الى خزون ذكرياتنا من الأحلام . ننا لسنا م رخحين حقيقيين » بل 
نحن أقرب الى الشعراء » وقد تكون انفعالاتناليست الا تعبيراً عن الشعر الذي فقدناه . 


وهکذا » فاننا حین ندرس صور البيت مع عدم تحطيم التضامن القائم بين الذاكرة 
والخيال » فاننا نامل أن نجعل الآخحرين يشعرون بالمرونة النفسية التي تحركنا من أعاق لا 
ييكن تصور مداها . اننا نلمس العمق الشعري النهائي للبيت خلال الشعر - ربا أكثر من 
الذكريات . 

وبهذا » فلو طلب الي أن أذكر الفائدة الرئيسية للبيت لقلت : البيت يحمي أحلام 
اليقظة » والحالم » ويتيح للانسان أن بحلم بهمدوء . ان الفكر والتجربة لا يكرسان 
وحدھم) القيم الانسانية . فالقيم المنسوبة الى أحلام اليقظة تسم الانسانية ف العمق . 
يتميز حلم اليقظة بالاكتفاء الذاتي اذ يستمد متعة مباشرة من وجوده ذاته . ولحذا فان 
الأماكن التي مارسنا فيها أحلام اليقظة تعيد تكوين نفسها في حلم يقظة جديدة . ونظرا 
لأن ذكرياتنا عن البيوت التي سكناها نعيشها مرة أحرى كحلم يقظة » فان هذه البيوت 
)1( مرض نفسي يثبت فيه الانسان عند مرحلة من الطفولة أو موقف معين لا يستطيع تجاوزهما . « للترجم > 


(2) علينا أن نعترف , التثبيتات » بفضائلها » وهذه تختلف عن معناها في التحليل النضسي » حيث يتطلب العلاج ازالة هذه 
السات :: 
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تعيش معنا طيلة الحياة . 

الآن يتضح هدفي : يجب أن أبين أن البيت هو واحد من أهم العوامل التي تدمج 
آفکار وذکریات وأحلام الانسانية . ومبدأً هذا الدمج وأساسه ها أحلام اليقظة . ونح 
الماضي والحاضر والمستقبل البيت ديناميات ختلفة › > کشرا ما تتداخحل > أو تتعارض ٠‏ وفي 
خان تغط ضما ضا . في حياة الانسان ينحّي البيت عوامل المغاجأة ويخلق 
استمرارية . وهذا » فبدون البيت يصبح الانسان كاثنا مفتتا . إنه - البيت - يحفظه عبر 
عواصف الساء وأهوال الأرض . 


البيت جسد وروح ¢ وهو عالم الانسان الأول ۰ قبل أن « يقذف بالانسان في 
العالم» » كما يدعي بعض الفلاسفة الميتافيزيقيين المتسرعين فانه جد مكانه في مهد البيت . 
E E E a E‏ 
۰ دائ في أحلام يقظتنا . الوجود أصبح الآآن قيمة . الحياة تبداً بداية جيدة »> تبداً مسيجة › 
حمية دافئة في صدر البيت . 


من وجهة نظري كظاهراتي ۽ ان الفلسفة التي تنطلق من لحظة «إلقاء الانسان في 
العالم » هي فلسفة ثانوية . ایا تة تقفز من فوق الأوليات » وتلك » حين كان الوجود 
هنيئاً » حین کان الانسان منخرطاً في اهناءة » وحين كانت الهناءة ترتبط بالوجود . لشرح 
میتافيزيقيا ياء الوعي علينا أن ننتظر التجارب التي يمر عبرها الانسان حين يلقى به الى 
العالم « خارج البيت » وهو وضع تحتشد فيه عداوة البشر والكون . ولكن الميتافيزيقا 
الكاملة » المحتوية على الوعي واللاوعي > تبقی قيمها في داحلها . في داخحل الوجود » في 
وجود الداحل » يغلف الدفء الوجود مرحباً . الوجود يمحكم نوعاً من الحنة الأرضية 
تذوب في متع الادة الكفوء . وكأن الانسان في هذه الحنة المادية ينغمر في غذاء واف »› وقد 
منح كل المزايا الجوهرية ك 


حين نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه » وبين نحن في أعاق الاسترخاء القصوى › 
ننخرط في ذلك الدفء الأصلي > في تلك المادة لفردوسنا المادي . هذا هو المناخ الذي 
يعيش الانسان المحمي في داخله . سوف نعود الى الملامح الأمومية للبيت . وأود هنا > 
عابرا » أن اؤ كد امتلاء وجود البيت . أحلام يقظتنا تقودنا اليه . ان الشاعر یعرف جیدا 
أن البيت محمل الطفولة ساكنة « بين ذراعيه » . يقول ريلكه : 

البيت ٠‏ قطعة ا مرج »يا ضوء المساء ٍ 

ۃ تکتسب وجھا یکاد یکو ن انسانیا 

انت قر يب مها للغاية » تعانقنا ونعانقك . 
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2) 


الكثر من ذكرياتنا حفرظة بفضل البيت . واذا کان البیت أكثر تعقيدا » أي له قبو 
وعلية 4 منعزلة ودهاليز وأروقة فان أحلامنا تكون أكثر تحدداً . نعود اليها دوماً في 
أحلام يقظتنا . و هذا فعلى المحلل النفسي أن يركز عنايته على التمركز الكاني البسيط 
لذكرياتنا . وسوف أطلق اسم المسح - التحليلي على هذا التحليل النفسي المساعد . ولمذا 
فلسوف يكون المسح - التحليلي دراسة سايكولوجية منهجية لمواقع الالفة في حياتنا . في 
مسرح الاضي الذي هو ذاكرتنا مبمحافظ الديكور المسرحي على الأشخاص في أدوارها 
الرئيسة . في بعض الأحيان نعتقد أننا نعرف أنفسنا من خلال الزمن » في حين أن كل ما 
نعرفه هو تتابع تثبیتات في أماکن استقرار الكائن الانساني الذي يرفض الذوبان »› والذي 
يود حتى في الماضي » حين يبدأ البحث عن أحداث سابقة أن يسك بحركة الزمن . أن 
لكان » في مقصوراته المغلقة التي لا حصرها › > بحتوي على الزمن مكثفا . هذه هي وظيفة 
الكان . 


إذا أردنا العودة الى ما قبل التاريخ » أوحتى ونحن في داخل التاريخ » وحاولنا أن 
نفصل من تار يخنا تاريخ الأشخاص غير المؤ كد الذين يثقلون تاريخنا فلسوف يتبين لنا أن 
تقاويم حياتنا قوامها الصور . ولتحليل وجودنا طبقاً مرمية أنطولوجية » أو حتى لنحلل 
نفسياً لا وعينا الكامن في أماكن بدائية » يصبح من الضروري وعلى هامش التحليل 
النضسي العروف - أن نزیل الطابع الاجټاعي لذكرياتنا الهامة › ونقف على مستوى أحلام 
اليقظة التي عشناها في أماكن عزلتنا . وني بحثكهذا تكون احلام اليقظة اكثر جدوى من 
أحلام المنام . وهي تكشف أيضاً أن أحلام اليقظة قد تكون مختلفة جدأ عن أحلام نام . 


حين نواجه فترات الصمت هذه فان صاحب منهج المسح - التحليلي سوف يبدأ في 
القاء الأسئلة : هل كانت الحجرة كبيرة ؟ هل كانت العلية مكتظة بالأشياء ؟ هل كانت 
الأركان دافغة ؟ كيف كانت تضاء ؟ وكيف يحقق الانسان الصمت في هذه الأجزاء ؟ 
وكيف كان يتذوق الصمت الخاص جداً لختلف أماكن العزلة التي يمارس فيها حلم اليقظة 


خا ؟ 


الكان هنا هو كل شيء حيث يعجز الزمن عن تسريع الذاكرة . الذاكرة - أية أداة 

غريبة هي | - لا تسجل استمرارية واقعية » با معنى البيرجسوني . اننا عاجزون عن 

معايشة الاستمرارية التي تحطمت . نستطيع أن نفكر فيها فقط بجستوى تجريدي خحال من 

الكثافة . ان أجود عينات الأستمرارية المتحجرة الناتجة عن البقاء الطويل في المكان توجد 

في وعبر اكان : مقصورات اللارعي . الذكريات ساكنة > وکلا کان ارتباطها بالکان 

أكثر تأكيدا كلما أصبحت أوضح . ان وضع الذاكرة في الزمن هو فعل كتاب السيرة وهي 
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تتوافق مع نوع من التاريخ الخارجي » لاستعا ل خحارجي » يريد الكاتب نقله الى 
الآخحرين . ولكن الكتابة التأويلية » وهي أكثر عمقا من كتابة السيرة » جب أن تحدد 
المراكز المصيرية بتخليص التاريخ من روابطه العابرة » والتي لا تؤثر عل مصيرنا . لأن 
معرفة الالفة » والوقوف عند أماكن الفتنا أكثر إلحاحا من تحديد بضعة تواريخ . 

کشرا ما به يضع التحليل النفسي انفعالاتنا في « القرن » الزمني . في الواقع » تنضج 
فعالاتنا نی المز : الانسان الانفعالي يعد انفجاراته وأفعاله في هذه العزلة . 


ان كل أماكن لحظات عزلتنا الماضية » والأماكن التي عانينا فيها من الوحدة » والتي 
استمتعنا بها ورغبنا فيها وتالفنا مع الوحدة فيها تظل راسخة في داخلنا › > لأننا نرغب في أن 
تبقى كذلك . الانسان يعلم غريزياً أن ا مكان المرتبط بوحدته مكان خلاق » يحدث هذا 
حتى حن تختفي هذه الأماكن من الحاضر » وحين نعلم أن المستقبل لن يعيدها الينا ء 
وحين نعلم أنه لم بعد هنالك علية » ولا حجرة سطح »› > تظل هنالك حقيقة اننا عشنا مرة 
في حجرة السطح » واننا مرة أحببنا العلية . 


اننا نعود اليها في أحلام الليل . هذه الأماكن قيمة القوقعة . وحين نصل الى ناية 
متاهات النوم ونصل الى مناطق النوم العميق فقد نعيش هناءة حلم اليقظة ذاته » يصبح 
ا > تجارب المكان المنعش للقلب › 
المساحة التي لا تحاول التمدد » ولكن أشد ما ترغب فيه هو أن تمتلك . وقد تكون حجرة 
السطح قد بدت لنا في الماضي أصغر نما جب باردة في الشتاء وحارة في الصيف . ولكنا 
عندما نستعيدها من خلال أحلام اليقظة » يصعب علينا أن نعرف من خلال أي نوع من 
التوفيقية فيقية أصبحت حجرة السطح كبيرة وصغيرة » ودافئة وباردة » في الشتاء » فى نفس 
الوقت . 
)8 
وما دام الأمر كذلك » فسوف أضيف تفصيلاً ضئيلا الى أساس المسح - التحليلي . 
أشرت من قبل أن اللاوعي يقطن البيت . ويكننا أن نضيف أنه يعيش في سعادة كبيرة في 
مكان سعادته . اللاوعي الاعتيادي يعرف كيف يكيف نفسه أيها حل » ويأتي التحليل 
النفسي لأساعدة اللارعي الخلوع ۰ الذي ازيح من مکانه ببخشونة ولؤ م : ولکن التحليل 
النفسي يضع الانسانية في حركةء أكثر نما يبقيها في حالة سكون . انه يطالب الانسان أن 
يعيش خارج مقصورات اللاوعي > ويقتحم الحياة » وأن مخرج من ذاته . ومن الطبيعي 
أن یکون هذا فعلا صحياً . لأن علينا أن نعطي مصيراً حارجياً للانسان الداخلي . 
ولنتوافق مع هذا الفعل الصحي للتحليل النضسي علينا أن نقوم مسح لكل الأماكن التي 
دعتنا للخروج من ذواتنا . 
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تقول مارسلین دیبوردیه فا لور وهې تتذکر موطنها الأول : 
احمليني أيتها الطرقات . 

وأي شيء جميل وديناميكي هي الطريق وكم تبدو طرقات الهضاب واضحة ودقيقة 

بالنسبة لوعينا العضلي ! ولقد عبر جان كوبيرعن هذه الدينامية في سطر واحد : 
آه » ياطرقاتي وایقاعها 

عندما أعيش » ديناميكياً » الطريق التي « تصعد » التل أصبح متأكداً أن الطريق 
ذاتها ها عضلات » أو على الأصح عضلات مضادة . انه تمرين لطيف بالنسبة لي » في 
حجرتي في باريس » أن أتصور الطريق على هذا النحو . وأشعر وأنا أكتب هذه الصفحة 
انني تحررت من واجبي في القيام بنزهة : انني متأكد أنني حرجت من البيت . 

علينا » في الواقع > أن نوجد وسائط لا حصر ها بين الواقع والرمز اذا أردنا أن نعطي 
الأشياء كل ما توحي به من حركة . لقد رات جورج صاند الحياة مضي وهي جالسة بجوار 
طريتق رملي أصفر . كتبت تقول : « أي شيء أجمل من الطريق ؟ انها صورة ورمز لحياة 
نشطة متنوعة » . 

على كل واحد منا » اذن » أن يتحدث عن طرقه الخاصة »› ومفترق طرقه › ودککه 
التي يجلس عليها بجوار الطريق . وعليه أن يعد خارطة كخارطة مساحي الأراضي لحقوله 
ومر وجه المفقودة . يقول ثورو أن خحارطة حقوله محفورة في روحه . وكتب جان واهل مرة 
يقول : 

زبد الأسيجة 

احتفظ به بعمق في داخلي 

وهكذا فاننا نملا الكون برسوم عشناها . وليس ضرورياً أن تكون هذه الرسوم 
دقيقة . كل المطلوب أن يكون ها نغمية حياتنا الداحلية . ولکن أي کتاب يکن کتابته 
ليحسم كل هذه الأمور | اللكان يدعونا للفعل ولكن قبل الفعلل ينشط الخيال » ينقي 
الأرض ومرثها . ان علينا أن نتحدث عن منافع كل هذه الأفعال . لقد قدم التحليل 
النفسي ملاحظات كثيرة عن موضوع السلوك المتسم بالا سقاط 0ءء زهإP۴‏ عن رغبة 
الأشخاص المنفتحين في التعبير عن انطباعاتهم الحميمة في الخارج . ان مسحاً تحليلاً 
اانا exte‏ » سوف يعطينا تحديدا أكثر هذا السلوك المتسم بالاسقاط من 
خلال تعريفه لأحلام اليقظة التي تتصل بالأشياء . ولكنني هنا لن أقوم بهذه المهمة 
الواجبة » مهمة بحث المسألة المزدوجة بشقيها الممندسي والفيزياثي الخياليين المتعلقة 
بالا نطواء والانفتاح . کےا أنني لا أعتقد أن هذين الفرعين من الفيزياء ها نفس الأهمية 
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النفسية . ان بحثي منصرف الى منطقة الالفة » وهي النطقة التي يسيطر فيها الوزن 
والأهمية النفسيتين . 

وههذا فلسوف أضع ثقتي بقوةا لحذب التي تتميز بها كل مناطق الالفة . لا يوجد الفة 
حقيقية منفرة . كل مناطق الالفة موسومة بالحادذبية . وجودها هو الوجود اهنيء . وي مثل 
هذه الظروف فان الملسح - التحليلي يحمل طابع هوس المسح وسوف ندرس المأوى 
والحجرات طبقاً لتصنيفها . 

4) 

ان سات المأوى تبلغ حداً من البساطة ومن التجذر العميتق في اللاوعي بجعلها 
تستعاد بمجرد ذكرها » أكثر ما تستعاد من خلال الوصف الدقيق هما . هنا الظل الدقيق ينم 
عن اللون . وهذا فان كلمة الشاعر » بسبب وقعها الصادق تحرك أعأق وجودنا . 

E EE AE‏ . ويصدق هذا على الحياة » ولكنه 
أصدق مایکون في أحلام اليقظة . ان البيوت الحقيقية للذاكرة » البيوت التي نعود اليهافي 
أحلامنا » البيوت الثرية بأحلام البقظة > لا تمنح نفسها بسهولة للوصف » فوصفها يشبه 
أن نفرج الزوار عليها . قد نستطيع أن نحکي کل شيءَ عن الحاضر › ولكن ماذا عن 
ا لماضي ! بيت أحلام اليقظة يجب أن يحتفظ بظلاله . ان ذلك ينتمي الى أدب العمق »› الى 
الشعر » وليس للأدب المنساب » الذي يحتاج الى حكايات الأخرين ليحلل الالفة . كل 
ما علي أن أقوله عن بيت الطفولة هو ما يكفي علي في حالة حلم يقظة ويضعني على عتبة 
الأحلام حيث أجد السعادة في الماضي . عندها آمل أن تمتلك صفحتي الرنين الصادق - 
لصوت بعيد في داخلي » وهو الصوت الذي نسمعه كلنا عندما نصغي لأبعد ذكرى وحين 
نكون على حدود الذاكرة » وحتى متجاوزين الذاكرة » ونصل الى الأزمان السحيقة . كل 
ما نوصله للآخرين هو تكييف لما هو حفي وسري » ولکننا لا نستطيع بدا أن نحکي عن 
ذلك بموضوعية . ماهو خفي لا يكن أن تلك موضوعية مطلقة . وني هذا المجال » نحن 
نكيف عالم أحلام اليقظة ولكسا لا نخلقه د . 


مثلاٌ » ما فائدة رسم محطط لحجرة » كانت حجرتي بالفعل » في وصف الحجرة 
الصخرة الواقعة عند نهاية السقف » وأن نقول أنه من النافذة »> وعبر فجوة بين السطوح ¢ 
نستطيع أن نرى التل . أناوحدي > من ذكرياتي عن قرن أخر » أستطيع أن أفتح الخزانة 
التي تحتفظ لي وحدي بتلك الرائحة ئحة الفريدة » رائحة الزبيب وهو مجف على صينية 
)1( بعد أن يصف بيت الطفولة يقول سان بيف : « ليس لك يا صديقي الذي لم تزر هذا الكان » وحتى لو زرته » فانك لن 


تستطيع أن تحس الانطباعات وترى الألوان مثلي نا » والتي أطلب المعلرة لوصفها بيدا التفصيل . ولا تحاول أن ترى 
ذلك كله با قلته انا » دع الصورة تطفو في داحلك »> دعها تعبر خفيفة » فأقل القليل منها يكفيك › . 
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مصنوعة من البوص . رائحة الزبيب ! انا راثحة تفوق الوصف » راثحة تحتاج الى الكثير 
من النيال لتشمها . ولكنني أطنب . اذا قلت أكثر من ذلك فان القارىء حين يعود الى 
حجرته لن يفتح الخزانة الفريدة برائحتها الفريدة » التي هي علامة الالفة . وهنا 
مفارقة » فاذا أردنا أن نقدم للقارىء قيم الالفة فعلينا أن ندفعه الى حالة من تعليق 
القراءة . لأن القارىء لن يستطيع دخول عالم حلم اليقظة الا بعد أن يتوقف عن قراءة 
ذکرياتي عن حجرتي E O RS TS N‏ 
تردحم بالأصداء » وتعيش ذلك النوع من الذبذبات التي > کيا برهن منکوفسکي › تنح 
طاقة البدء للوجود . 

هذا يصح القول » انطلاقاً من رؤ يتنا الفلسفية للأدب والشعر أننا « نقرأ ا لحجرة ۲ 
و« نكتب الحجرة » أو« نقرأً البيت » . وهكذا » فانه بسرعة » ومنذ الكلمة الأولى » منذ 
SR Ea‏ مکانا 
ینتسب الى ماضيه . انك ت تشعر بنك تود أن تروي کل شيء عن حجرتك وان تر اهټام 
القارىء بنفسك » في حين أنك فتحت باباً حلم اليقظة a‏ 
تجعل القارىء يتوقف عن قراءة حجرتك : انه يرى حجرته مرة أخحرى . انه بعيد عنك 
الآآن » يصغي لذكرياته عن أب أو جدة » عن أم أوخادم » وباختصار عن الانسان الذي 
يسیطر على أحب ذكرياته . 

يصبح بيت الذكر يات قدا اکر چا ویرتبط بز وایا وأرکان العزلة» حجرة 
النوم وحجرة المعيشة التي تنتشر فيها الشخصيات الرئيسية . 

البيت الذي ولدنا فيه بيت مأهول . وقيم الالفة موزعة فيه وليس من السهل إقامة 
توازن بينها » اذ هي تخضع للجدل . فکم من حکایات للاُطفال - ان صدقت - تروي 

عن الطفل الذي ليس له حجرة خحاصة به وهذا ذهب غاضباً وجلس في أحد الأركان . 

بغض النظر عن ذكرياتنا فالبيت الذي ولدنا فيه حفور » بشكل مادي » في 
داخانا . انه يصبح مجموعة من العادات العضوية . بعد مرور عشرين عاما» ورغم 
a a a‏ . فاننا نستعيد استبجاباتنا و للسلم الأول » › 
فلن نتعثر بتلك الدرجة العالية بعض الشيء E‏ 
لوجودنا . سوف ندفع الباب الذي يصدر صريراً بنفس الحركة » كما نستطيع أن نجد 
طريقنا في الظلام الى حجرة السطح البعيدة . ان ملمس أصغر ترباس يظل باقيافي يدينا . 

ان البيوت المتعاقبة التي سكناها جعلت اياءاتنا عادية . ولكننا نندهش حين نعود 
الى البيت القديم بعد تجوال سنين عديدة » أن نيجد أدق الاي اءات وأقدمها تعود للحياة › 
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ادى ي و البيت a SES‏ الملجموعة 
E‏ . ان كلمة عادة قد استهلکت كثراً فل 
تصلح للتعبير عن ذلك الارتباط الجامح بين اجسامنا التي لا تنسى والبيت الذي يستحيل 
نسیانه . 

ولكن هذه النطقة من الذكريات المفصلة › التي يسهل الاحتفاظ ہا بسبب اسا ء 
الأشياء ¢ والناس ¢ الذين عرفناهم ي الت القديم يکن دراستها بواسطة علم النفس 
العام . 

ان ذکریات الأحلام التي نستطیم استعادتها بمساعدة التامل الشعري فقط عختلفة 
وغبر حددة بوصوح . ان وظيفة الشعر الكبرى هي أن مجعلنا نستعيد مواقف أحلامنا . 
GS‏ ا . کل 
ذلك المستقر . 

فالبيت وحجرة النوم والعلية « حیث کنا وحیدین » قدمت الاطار لحلم يقَظة 
متصل متصل » وحلم يستطيع الشعر وحده ۽ حلال أبداعه ¢ أن يحققه بشکل کلي . واذاحددنا 
CEE SNE E ENS‏ 
E MES‏ . لقد سميت بيت الأحلام هذا : 

هنا جد تفسنا د وصانا الى تقطة حور ية حيث كن بالبادل تفسير الأحادم بالفكر 
والفكر بالأحلام . ولكن كلمة تفسبر تكلس هذا الدوران من الفكر اى الأحلام 
والعکس E E‏ الصورة مع الذاكرة في ذلك التاليف الوظيفي بين 
الخال والذاكرة . أن موضوعية ة التاريخ الي مع الجحغرافيا لا تستطيعم أن تحدد الوجود 
الحقيقي لطفولتنا > لأن الطفولة أكبر بكثير من واقعها الموضوعي . حتی نتہیںن مدی 
ارتباطنا بالبيت الذي ولدنا فيه فا حلم أكثر مساعدة لنافي ذلك من الفكر . ان قوة لا وعينا 
هي التي تلور أبعد ذكرياتنا . أنه » لولاا وجود نواة مهاسكة لأحلام يقظة المتعة في بيتنا 
الأول » لكانت الظروف المختلفة التي تحيط بحياتنا الواقعية قد غيمت ذكرياتنا . فيا عدا 
بعض اليداليات اللصكوكة لتشبه أسلافنا فان ذاكرة طفولتنا تحتوي فقط على نقود 
انه على مستوى حلم اليقظة › لا الواقع > تظل طفولتنا حية ونافعة شاعرياً في داحلنا . | 
ا . فسکنى البيت الذي ولدنا فيه ا 
يعني أكثر من جرد سكناه في الذاكرة « انها تعني الحياة في هذا البيت ر( الذي زال ) بنفس 

جك 


الأسلوب الذي كنا نحلم فيه . 

E E E a E E 
وحدته . انه أمر جيد بل ومطلوب أن يكون للطفل احظات ضجر › > لأن يتعلم الجدل بين‎ 
اللعب البالغ الامتاع والضجر الخالص الذي لا سبب له . مجکي ننا الكسندر دوما ف‎ 
مذکراته أنه عندما کان طفلا کان یعاني من الضجر الى حد البكاء . وعندما لقيته أمه يبكي‎ 
ساألته : « ما الذي يبكي دوماً ؟ » فأاجاب الطفل ابن السادسة : « دوماً يبكي لأن لدوما‎ 
دموعأ» . ومثل هذه الحكايات يروما المشاهيرعادة ني مذكراتهم . ولكنها توضح الضجر‎ 
. الطلق » الضجر الذي لا ينتج عن جرد افتقاد رفاق اللعب‎ 

هنالك أطفال يتخلون عن اللعب لينصرفوا الى زاوية ني حجرة السطح يارسون 
ضجرهم فيها . لكم اشتاق الى علية ضجري عندما تجعلني تعقيدات الحياة أفقد بذرة 
الحرية ذاتها ! 

وهكذا » متخطين القيم الامجابية للحاية » يشحن البيت الذي ولدنا فيه بقيم 
ا لحلم التي تبقى بعد زوال البيت . تتجمع مراكز الوحدة والضجر والأحلام لتشكل بيت 
لاخلا وعو أك دجوم من در اا الف ن الت الذي واا ل . نحتاج الى بحوث 
ظاهراتية طويلة لتحديد كل قيم الحلم هذه » وفحص عمق أرضية الحلم التي انغرست 
فیها جذور دکریاتنا . 

علينا أن نتذكر أن 5 قيم الحلم هذه تنتقل شعرياً من روح إلى أخرى . أن نقراً الشعر 
يعني اساسا ان غارس أحلا) اليقفة . 


)5( 
o LC‏ 
الست : أها تعني وضع علم نفس حقيقي للبيت . 
هذه ار 2 ف e‏ آساسین 
احدی للاغرات اموجهة الى وعينا a‏ 1 
ثانياً : نتخيل البيت كوجود مكثف . انه يتوجه الى وعينا بالمركزية . 
ان هذه الموضوعات قد طرحت بتجريد شديد » ولكننا من خلال الأمثلة يسهل 
تبيان طبيعتها النفسية المحددة . 
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تتجسد العامودية من خلال الاستقطاب بين القبو والعلية . ينطبق هذا الاستقطاب 
بعمق الى درجة أنه » على نحو ما » يفتح أمامنا منظورين ختلفين. لظاهراتية الخيال . 
والواقع اننا نستطيع دون تعليق مقابلة عقلانية السقف بلا عقلانية القبو . فالسقف 
يكشف عن علة وجوده على الفور : انه بمحمي الانسان من المطر والشمس اللذين 
يخافهي] . ولا يكف الحغرافيون عن تذكرنا أن ميل السقف هو أحد العلاقات الأكيدة عل 
الطقس . اننا« نفهم » ميل السقف . وحتى الحالم حلم بعقلانية » فبالنسبة له » يجنبنا 
السقف الدب بالغيوم الحاملة للمطر. قرب السقف تكون أفكارنا نقية . يمتعنا أن نشاهد 
من العلية العوارض العارية للهيكل القوي للبيت ٠‏ ومنها ‏ العلية - ننخرط مشاركين في 
هندسة النجار الصلبة . 


ما بالنسبة للقبو فلسوف نجد له منافع دون شك . کن تبرير وجوده وتعديد 
میزاته . ولكنه أولاً وقبل كل شيء هو الوية الظلمة للبيت » هو الذي يشارك قوى العالم 
السقلي حياتها . فحين نحلم بالقبو فنحن على انسجام مع لا عقلانية الأعأق . 


اننا نفهم بوضوح أكبر ازدواجية هذا الاستقطاب العامودي اذا وعينا بشكل كاف أن 
وظيفة السكنى هي استجابة خيالية لوظيفة بناء البيت . الحالم يبني ويعيد بناء الجزء الأعلى 
من البيت وحجرة السطح حتى تصبح متقنة . وكا قلت فاننا حين نحلم بالارتفاع فنحن 
في المنطقة العقلانية للمشاريع الذهنية الرفيعة . أما بالنسبة للقبو فان الحالم يحفر ويحفر 
حتى يجعل أعما قه نابضة بالحيوية . الحقائق لا تكفي لأن الحلم يعمل . وعندما يصل 
الحلم الى الأرض المحفورة » فهو لن يتوقف عند حد . سوف أذكر فيا بعد أحلام القبو 
العميق . ولكننا سنبقى الآن فى المكان المحصور بين القبو والعلية لنرى كيف أن هذا 
الكان المستقطب يفيدنا في تصوير الملامح النفسية الدقيقة للغاية . 

يستعمل المحلل النفسي كارل يونغ الصورة المزدوجة للقبو والعلية ليحلل المخاوف 
التي تقطن البيت . ففي كتابة « الانسان الحديث يبحث عن الروح » نجد مقارنة 
يستعملها ليوضح أمل الانسان الواعي بأن « يقضي على تماسك العقد النفسية بعدم 
مواجهتها )» . ان الصورة التي يرسمها هي التالية : 

الوعي هنا يسلك كرجل سمع صوتأ مريباًني القبو فأسر ع الى العلية ء وحين لم 
يجد لصوصاً فيها قدر أن ما سمعه هو جرد وهم . ني حقيقة الأمر أن هذا الرجل الحذر لم 
مجرؤ على المجازفة بدخول القبو » . 

بقدر ما تقنعنا صورة يونغ التوضيحية هذه فاننا القراء ‏ نعيد معايشة كلا الخوفين 
ظاهراتیا : الحوف في العلية والخوف في القبو . فبدلاً من مواجهة ة القبو ( اللاوعي ) جأ 
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رجل يونغ الحذر الى البرهنة على شجاعته في العلية . في العلية تثير الجرذان ضجة ولكن 
بمجرد وصول صاحب البيت فانها تندفع في صمت الى حجورها . 


أما المخلوقات التي تتحرك في القبو فهي أبطأا وأكثر غموضاً . 


في العلية يسهل « تعقيل » خاوفنا بيها في القبو ؛ حتى بالنسبة لرجل أشجع من 
رجل يونغ فان « التعقيل » » یون أبطا وأقل وضوحا > لن یکون ددا آبدا . 


في العلية تمحو تجارب النهار دائ حاوف الليل . في القبو تسود الظلمة ليل نهار . 
وحتى لو حملنا شمعة فسوف نرى الظلال تتحرك على الحدران القاتقة . 


اذا تتبعنا مثال يونغ التوضيحي الى التمكن الكامل من الحقيقية السايكولوجية 
فسوف نواجه تأزرً بين الحليل التي والظاهراتيةوالذي کن تاكیده اذا ردنا أن سيط 
على الظواهر الانسانية والواقع أنه جب فهم الصورة ظاهراتيا حتى نتمكن من اعطائها 
تحليلا نفسيا كفؤ أ . والظاهراتي › في هذه الحالة » سوف يقبل صورة المحلل النفسي 
بروح الشاركة في الخوف 1 سوف يستعيد بدائية وتحدد اللخاوف . في حضارتنا » حیٹ 
نجد نفس الضوء في كل مكان » وحيث الضوء الكهربائي في القبو » لم نعد هبط القبو 
حاملين شمعة . ولكکن ي . انه يمطحب شمعة حين بط آل 
القبو . ان المحلل النفسي لا يستطيع أن يتشبت بسطحية الاستعارات والمقارنات » وعلى 
الظاهراتي أن يتابع الصورة حتى النهاية a‏ ء للحذف والشرح أوالمقارنة › 
فالظاهراتي سوف يضخم مبالغته . عندها» وحين يقرا الظاهراتي والملحلل النفسي 
قصص ادغار الان بو فلسوف يقدرانها حق قدرها . لأن هذه القصص تحقق حاوف 
الطفولة . القارىء ا مغرم بالقراءة سوف يسمع القطة اللعونة » التي تچسد الذنب غير 
المختفر وهي توء حلف الجدار في قصة و القطة السوداء » ان حالم القبو يعلم أن جدران 
القبوهي جدران مدفونة » جدران ذات طبقة واحدة يدعمها امتداد الكرة الأرضية كلها . 
وهکذا یصبح الموقف أكثر درامية وتتضخم الخاوف . ولكن أين الحوف الذي لا 
يتضخم | وبهذه الروح من الخوف المشترك يصغي الشاعر بانتباه و معدفقاً ب جنون » كيا 
قول الشاعر ثوبي مارسيلين . وبهذا يصبح القبو جنونا افونا اسنا وره .ان 
قصص جرائم الأقبية تخلق أثراً داثيا على ذاکرتنا » أثراً لا نحب أن نعمقه » فمن منا جب 
أن يعيد قراءة قصة ادجار إلان بو ( زجاجة الامونتيلادو ) ؟ ان العنصر الدرامي في هذه 
القصة سطحي للغاية » ولكنها تستثمر حاوفنا الطبيعية الكامنة في الطبيعة المزدوجة 
للانسان والبيت . 
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أدرس بعض الأقبية المهولة » والتي تبرهن أن حلم القبو يضاعف قطعأً حجم الواقع . 

اذا كان بيت الحالم في المدينة فانه من الطبيعي أن ينصرف الحلم الى السيطرة - في 
العمق - على الأقبية المجاورة . ان بيته يرغب في الوصول الى انفاق ا الأسطورية 
الحصنة حيث تمتذ مرات غامضة تحت الأسوار المحيطة بالقلعة » وتحت الاستحكامات 
والخندق الائي » لتضع قلب القلعة في اتصال مع الغابة البعيدة . وللقصر المبني فوق 
الهضبة مجموعة من الأقبية تقوم كجذور للبيت . أية قوة يكتسبها البيت البسيط حين يبني 
فوق هذه الجذور التحت - أرضية . 

في روایات هنري بوسکو ( وهو حالم كبر بالبيوت ) نجد هذا النوع من الأقبية 
المهولة . فتحت البيت في رواية « بائع التحف » يوجد و بناء مدور ذو قناطر تنفتح عليه 
أربعة أبواب » . ومن الأبواب تمتد أربعة ممرات تؤ دي الى النقاط الرئيسية الأربعة للأفق 
التحت - أرضي . البأب ينفتح على الشرق « ونتقدم في مسيرتنا التحت - - أرضية مسافة 
طويلة تحت بيوت الحوار . . . » ان هنالك أثراً لأحلام المتاهة في هذه الصفحات . 
ويتصل بمتاهة الممرات حيث الهواء « ثقيل » أبنية مدورة وكنائس هي مستودعات 
الأسرار . وهكذا فان القبو في رواية « بائع التحف » ذو طابع حلمي معقد . 

ولذا فعلى القارىء أن یستکشف القبو عبر الأحلام » التي يتصل بعضها بالعذاب 
الذي يارس في الممرات » والبعض الآخر يتصل بالطابع الدهش للقصور المشيدة تحت 
الأرض . وقد جد القارىء نفسه في حيرة وضياع كاملين ( واقعياً وجازياً ) . ففي البداية 
لا تتضح له بشكل كاف ضرورات هذا التعقيد المندمي a n Ss‏ 
الظاهراتي مؤثراً » فا الذي ينصح به الموقف الظاهراتي ؟ انه يطلب الينا أن نخلق في 
داخلنا الكبرياء القارئة التي سوف تنحنا الوهم بأننا نشارك ا مو لف في كتابة روايته ھن 
الصعب الوصول الى هذا الموقف من القراءة الأولى لى » التي تظل سلبية للغاية . فخلال 
القراءة الأولى يشبه القارىء طفلا يتسلى بالقراءة . ولكن كل كتاب جيد يجب أن تعاد 
قراءته جرد الانتهاء منه . فبعد القراءة التخطيطية الأولى تأتي القراءة الخلاقة . وهلا فانه 
يتوجب علينا أن ندرك المشكلة التي تواجه المؤ لف e‏ 
فشيتاً » حلا هذه المشكلة . وببطء شديد نتبنى الوهم أن المشكلة وحلها ينتميان الينا . ان 
اللمحة السايكولوجية I‏ 
القراءة . ولكننا ما دمنا لم نقل هذه العبارة لأنفسنا فسوف نظل علماء نفس أو حللين 

ما هي » اذن » مشكلة بوسكو الأدبية حين يصف هذا القبو المهول ؟ ان مشكلته 
هي تقديم صورة مركزية حددة في رواية هي في خحطوطها العريضة ر واية مناو رات العالم 
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السفلي . ان هذه الاستعارة المستهلكة تتجسد هنا بالأقبية التي لا حصر اء وشبكة 
المرات › وججموعة من الزنازين الاتفرادية تكون أبوامها » غالبا » مغلقة بالأقفال . هنا 
يتم التفكير ملياً بالأسرار » ويتم اعداد المشروعات . ويستمر الفعل تحت الأرض . اننافي 
حقيقة الأمر في المكان الحميم لمناورات العالم السفلي . انه في بدروم ( الطابق السفلي 
للعارة ) كهذا يقوم بائعوا التحف - الشخصيات الفاعلة في الرواية - بالتظاهر بكوم 
يربطون بین مصاثر الناس . 

ان قبو بوسكو بأقسامه الأربعة هو نول تنسج عليه المصاثر . ان البطل الذي يروي 
مغامراته في هذه الرواية يلك خاتماً محدد المصائر » خاتعا حفوراً عليه علامات تعود الى 
زمان متناه في القدم . 

على أية حال فان أنشطة بائعي التحف » المقتصرة على العالم السفلي > وعلى الشر »› 
تفشل . لأنه في نفس اللحظة التي قارب فيها مصيرين عظيمين لحب أن يقترنا » فان 
واحدة من أجل الكائنات النسائية تموت في سرداب البيت‌الملعون- وهي كائن ينتمي الى 
الحديقة والبرج » وكان من المفروض أن تكون هي التي تمنح السعادة . ان القارىء اليقظ 
للمشاركة بالشعر الكوني » الذي ينشط في خلفية القصة السايكولوجية » في روايات 
بوسكو » سوف يجد شواهد على ذلك التوتر الدرامي بين الهواثي والأرضي › في العديد من 
صفحات هذا الكتاب . 

ولکن » حتى نعيش دراما كهذه » فان علينا أن نعيد قراءة الكتاب » وأن نغير 
موضوع اهتامنا » أو أن نقراً » مانحين العناية ذاتها للانسان وللأشياء دون أن نلفي 
اهتامنا بذلك النسيج الانثر وبولوجي - الكوني لحياة الانسان . 

يقودنا بوسكو الى قبو مهول ولكنه ليس موضوعأً تحت يافطة المشروعات الشريرة 
للرجال الأشرار » بل مكان ينتسب بشكل طبيعي الى العالم السفلي . عندما نتابع ا لمؤ لف 
فاننا نعيش تجربة البيت ذي الجحذور الكونية . وسوف يبدو لنا هذا البيت كنبتة صخرية 
تنبثق من الصخر الى سماء البرج الزرقاء . 

ان بطل الرواية وقد ألقي القبض عليه وهو يقوم بزيارة مشبوهة أرغم على اللجوء 
الى القبو . وعلى الفور ينتقل الاهةام من القصة الحقيقية الى القصة الكونية . 

فالحقائق الواقعية هنا تساعد على كشف الأحلام . في البداية نكون في متاهة 
المرات المحفورة في الصخر . ثم فجأة نتوقف أمام بحيرة من الماء غارقة في ضباب معتم . 
ابتداء من هذه النقطة يتوقف وصف الأحداث > ونجد تعویضنا عن متابعتها بانخراطنا في 
الموقف عبر احلامنا الليلية . والواقع أن هنالك حالما طويلا يمتلك صدقاً واناء الى عالم 
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الطبيعة موجودا في القصة . وها هي قصيدة القبو الكوني : 

« أمامي مباشرة ظهر الماء عبر الظلمة » . 

« ماء ! كم هائل من الاء ! . . . وأي ماء ! . . . كان أسود ءراكداً » ناعاً الى 
حد لا توجد موجة أو فقاعة واحدة على سطحه . لا يوجد له نبع أو مصدر . کان هنا منذ 
آلاف السنين وظل هنا » تحاصره الصخور » وقد امتد سطحاً واحدأً ساكنا . في قالبه 
ا حجري أصبح هو أيضاً هذه الصخرة ة السوداء » الساكنة » > أصبح أسيراً للعالم المعدني . 
لقد تم احضاعه هذه الكتلة الساحقة » وتطويع ذلك الجيشان المائل همذا العالم الخانق . 
تحت هذا الثقل الباهظ » يبدو أن طبيعة ذلك الماء ذاتها قد تغيرت عندما كان ينساب خلال 
كثافة صفائح امير التي تحتفظبسره . هذا فقد أصبح أكثر سوائل الجبل السفلي كثافة . ان 
كثافته وتعماسكه الغريبين قد حولاه الى مادة مجهولة مشبعة بالفوسفور الذي يظهر على 
السطح بلمعات متفرقة . ان هذه الانبثاقات الكهربية » بكونها علامات على القوى 
المظلمة المستقرة في القاع هي التي تكشف عن الحياة الكامنة والقوة المائلة هذه المادة 
الساكنة . جعلني ذلك ارتعش » . 

اننا نشعر أن هذه الرعشة ليست رعشة الخوف الانساني » بل الخوف الكوني » 
الخوف الانساني ‏ الكوني » الذي يحمل أصداء تلك الأسطورة الكبرى التي تحكي عن 
الانسان الملقى في وضع بداثي . من الكهف المنحوت في الصخر الى العالم السفلي » ومنه 
اى اليا الراكدة قد انتقلتا من عالم مشاد الى عالم الحلم ۽ > ومن الرواية الى الشعر و 
الحقيقة والحلم يكونان الآن كلا واحدا . فالبيت والقبو وأعماق الأرض تشكل وحدة كلية 
خلال العمق لد ام ايت كات شيب رهط مصن الال رال اي ف 


الأرض . ان هذه النبتة الحجرية اهائلة - البيت لم تكن لتزدهر لولا الماء تحتها . وهكذا 
فان احلامنا تتخذ أبعاداً لا نهائية . 


ان حلم اليقظة في هذا المقطع من كتاب بوسكو ينح القارىء احساساً بالراحة لأنه 
يحفزه الى المشاركة في الطمأنينة الستمدة من كل تجارب الحلم العميقة . هنا تظل القصة في 
زمن معلق » وهذا يستحق سايكولوجية أعمق . بعد هذا يكن الاستمرار في رواية 
الأحداث الحقيقية » اذ أن الرواية نالت حصتها من « الكونية » وحلم اليقظة . وهكذا 
فان قبو بوسكو يستعيد سلالمه بعد أن تخطينا المياه التحت ‏ أرضية . فبعد هذه الوقفة 
الشعرية يقوم الوصف بكشف خطط الرحلة لنا : « سلم ضيق جدا » شديد الانحدار » 
يستدر بشکل لوليي في صعوده کان منحوتاً فى الصخر . أخذت أصعده » . بواسطة 
هذا لقاب ينجح الحالم في الخروج من أعياق الأرض ويبداً مغامراته فى الأعالي . 
والواقع أن القارىء يجد نفسه في برج بعد أن صعد عدداً لا حصر له من الممرات الرهقة 
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تماما » وهنالك « ضوء شحيح » من « نافذة ضيقة » وسقفه مقنطر » وهذا احد البادىء 
الكبرى لحلم الالفة . اذ أنه يعكس الالفة في نقطة الوسط في مركزها . ولن يدهش أحد 
حين يعلم أن حجرة البرج هي مأوى فتاة لطيفة صغيرة السن تراودها على نحو موصول 
ذکریات عن احدى الحدات الليئة با لحاس . والحجرة المستديرة القببة ترتقع عاليا 
ووحيدة » تحرس الماضي بنفس الطريقة التي تسيطر بها على الفضاء . 

مکتوب على کتاب قداس الفتاة الشابة الذي ورئته عن جدتها البعيدة هذا الشعار : 
الزهرة دائ فى اللوزة . 

ومېذا الشعار الممتاز فان كلا من البيت وحجرة النوم حملان علامة الفه لا تنسى . 
فلا يوجد صورة للالفة . أكثر تماسكا . ولا أكثر ثقة ثقة مركزها أكثر من حلم الزهرة بالمستقبل 
وهي ما تزال محتواة ومطوية داخحل بذرتها . كم نحب أن نرى لا السعادة » بل ما يسبق 
السعادة حتوى داخحل الحجرة المستديرة ! . 


وي النهاية » فان البيت الذي يصفه بوسكو ييتد من الأرض الى الساء انه تلك 
امامودية ليرج برتفع من أعمق الأعباق الأرضية الئية الى مأوى روح تؤمن بالسماء . 
يتا کهذا شیده كاتب » يصور عامودية الكائن الانساني . وطابع الحلم ف 
أيضا » لأنه يضع قطبي أحلام البيت في قالب درامي . انه يقدم البرج كمنحة لأولشك 
الذین قد لا یکونون قد رآوا ي حیاتهم حتی برج حام . البرج هوابتكار قرن سأبق ‏ وهر 
دون تاریخ ماض لا قيمة له . والح ان رجا جديدا هو شيء مضحك ولكن هنالك کتبا 
تمنح لأحلامنا - في اليَظة - مساکن لا حصر ها . هل يوجد واحد منا لم يض لحظات 
رومانسية في برج كتاب قراءة ؟ اننا نستعيد هذه اللحظات . لأن أحلام اليقظة تحتاجها . 
لأنه على لوحة مفاتیح الأدب الواسعة » المكرسة لوظيفة السكنى فان مفتاح البرج يعزف 
نغمة أحلام شاسعة . كم من مرة ذهبت للسكنى في برج بوسكو منذ أن قرأت « بائع 
التحف » . 


ان هذا البرج وأقبيته السفلية قد مددت البيت موسعة اياه في كلا الانجاهين . وهذا 

البيت » بالنسبة لنا » يجسد زيادة في عامودية البيوت الأكثر تواضعأ » التي لترضي أحلام 

يقظتنا - جب أن تټایز في الارتفاع . لوكنت مهندساً لبيت الأحلام فلسوف آتردد بین بناء 

بيت من ثلاثة طوابق أو من أربعة فالبيت الكون من ثلاث طوايق هو الأشد بساطة في 

يتصل بالارتفاع الجوهري » يمتلك قبواً أو طابقاً أرضياً وعلية . في حين أن البيت المكون 

من أربعة طوابق يضع طابقا بين الطابق الأرضي والعلية . وإذا أضفنا طابقا آخر فان 
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أحلامنا تتضبب . في بيت الحلم » يستطيع مسحنا التحليلي أن يعد لثلاثة أو أربعة . 
وهنالك السلالم : واحد الى ثلاثة أو أربعة » وكلها مختلفة . اننا دائ نببط | 
الذي يۇ دي الى القبو » وهذا ابوط هو ما نتذكره › وما ييز أحلامنا . ما السلم الم دي 
الى حجرة النوم فاننا نصعد ونهبط عليه . أنه أكثر استعالاً » ونحن نألفه . الأطفال 
الل اا ری ا ری ر ا ای ا ی ری دات ند 

وأحدة . أية سعادة للقدمين عندما تصعدان أربع درجات بقفزة واحدة ! 


وأخيراً فاننا دائ نصعد درجات العلية » والتي تكون أكثر انحدارا وبدائية . وذلك 
لأن هذه الدرجات تحمل علاقة الصعود الى وحدة أشد اطمشنانا . حن أحلم بعليات 
بيوت الطفولة فانني لا أری نفسي بدا وأا أهبط السلم الم دي اليها . 


لقد درس التحليل النفسي كثيراً احلام السلالم . ولكن نظراً لكونما تحتاج الى 
رمزية شاملة لتحديد تفسيراتها فلم يلتفت التحليل النفسي كثيراً الى تعقيدات خليط الراحة 
والذاكرة . هذا السبب » ولغره › أصبح التحليل النفسي أكثر صلاحية لدراسة أحلام 
النوم من دراسة أحلام اليقظة . أن ظاهراتية ة حلم اليقظة قادرة على حل خيوط مركب 
الذاكرة والخيال » اذ تصبح › > بالضرورة أكثر حساسية لفروقات الرمز . وحلم اليقظة 
الشعري يضفي على -حظاتنا ا لحميمة فعالية متعددة الرموز . ان ذكرياتنا تصبح أكثر حدة 
وبيت الحلم يصبح أكثر اثارة للحساسية . ففي بعض الأحيان تنحفر في ذاكرتنا فروقاً 
دقيقة عن مستوى الأسطح › > في بيت طفولتنا › » خلال خحطوات قليلة . ان حجرة ما ليست 
محرد باب » بل باب زائد ثلاث درجات i i iE E EE E‏ 
الطولية فان كل ما يصعد ويهبط تنبعث فيه الحياة بشكل بشکل دینامیکي . اننا لن نظل ۔ کا 
يقول بوسکوي - رجال الطابتق الواحد . و« كان رجلا ذا طابق واحد : قبوه في علیته » . 


في باریس لا يوجد بيوت والسكان يعيشون في صنادق مفروضة عليهم . کتب ٻول 
کلودیل : 
تقلیدې › نؤثثه ا NAE‏ 
ان رقم البناية والطابق هو الذي بحدد موقع هذا « الثقب التقليدي » . ولكن هذا 
لكان غير حاط بفراغ ولا تلك صفات العامودية . يقول ماكس بيكار : « البيوت 
مر بوطة بالاسفلت حتى لا تفوص في الأرض » . 
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بيوت ليس هما جذور » وناطحات السحاب التي لا تمتلك أقبية أمر لا يستطيع 
تصوره الحالم بالبيوت . من الشارع وحتى السقف تتكدس الحجرات واحدة فوق 
الأحرى بيا حيمة السماء التي لا أفى هما تحتوي المدينة بكاملها . ان علو مباني المدينة هر 
منظر خارجي فقط . فالمصاعد تلخي بطولة صعود السلالم » فلم يعد هنالك معنى للعيش 
عالياً قرب الساء . لقد أصبح البيت جرد امتداد أفقي . أن الحجرات المختلفة! التي 
تشکل السكن » موضوعة ف طابق واحد » تفتقد كلها راخدا من البادىء الأساسية 
الضرورية للتمييز وتصنيف قيم الالفة . 

بالاضافة لكون البيت في المدينة يفتقد القيمية الحميمة للعامودية فهو يفتقد أيضا 
الكونية .أنه هنا > حيث لا تقام البيوت وسط خيطها الطبيعي › > تصبح العلاقة بين البيت 
والفراغ مصطنعة . كل ما بحيط بها يصبح ميكانيكياً والحياة الأليفة تنقلت هاربة في كل 
اتجاه . یقول ماکس بیکار : 

« البيوت تشبه الأنابيب التي تشفط البشر في داخلها بواسطة قفريغ المواء» . 

بالاضافة الى هذا » فان بيوتنا لم تعد تشعر بعواصف الكون الخارجي . فقد تطير 
الريح طابوقة من فوق السطح وتقتل أحد المارة في الشارع . ولكن جرية السقف موجهة 
فقط الى هذا المار . أو قد حرق البرق اطارات النوافذ . کا أن البيت لا مهتز عند قصف 
الرعد . انه لا يتز معنا ولا حلالنا . في بيوتنا المتلاصقة لا نشعر بالخوف . ان الأعصار في 
باريس لا يحمل العدوانية المشخصة » بالنسبة للحالم » كتلك التي يجملهاالاعصار نحو 
بيت الناسك . سوف نفهم هذا بشکل أوضح حین ندرس . فيا بعد » موقع البيت في 
العالم » الذي يعطينا بشكل مدد تنويعاً للموقف الملخْص ميتافيزيقياً لوضع الانسان في 
العالم . 

والفيلسوف الذي يؤ من بالطابع المريح لأحلام اليقظة عليه أن يواجه هذه المشكلة : 
کف يستطیع الانسان أن يضفي حساً أكبر بالكونية على مساحة الديلة الواقعة خحارج 
حجرته ؟ كمثال » هذا حل مشكلة الضوضاء في باريس : حين ينتابني الأرق LL‏ 
الفيلسوف - بسبب ضوضاء المدينة » أو حين أسمع في ساعة متأحرة من الليل دوي 
السيارات والشاحنات تخترق ( بليس موبير) فالعن حظي الذي جعلني ساكن مدينة › في 
مثل تلك اللحظة استرجع هدوئثي من خلال استعارات البحر . كلنانعلم أن المدينة 
الكبيرة بحر صاحب » وقد قيل مرات لا عد ها أنه في قلب ليل باريس نستطيع أن نسمم 
اممهمة اللانهائية للمد والجزر . وهكذا أصوغ صورة صادقة من هذه الصور المبتذلة ء 
صورة من داخلي وكأنني أنا الذي ابتكرتها . وهذه الصورة تندرج في سياق هومي الرقيق 
بان اأتصور اني موضوع ما يدور في ذهني . اذا أصبح ضجيج السيارات أكثر ايلاما فانني 
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أحاول بأقصى ما أستطيع أن أكتشف فيه قصف الرعد » قصفاً يجحدثني ويؤ نبني . فأشعر 
بالحزن لنفسي : ها أنت ذا يا أا الفيلسوف التعس » في قلب العاصفة » عواصف 
الحياة ! أحلم عندها حلا جردا ملموساً » ان سریري قارب تائه في البحر »> وهذا| 
الصفير المباغت هو صفير الريح في الأشرعة . من جميع الانجاهات يتلىء الفراغ بأصوات 
أبواق السيارات . فأاحدث نفسي لبعث البهجة فيها : ها هو قاربك سالم » > أنت في أمان 
في قاربك الحجري . نم » رغم العاصفة » نم في قلب العاصفة . نم شجاعاً » سعدا 
أن تكون الرجل الذي تهاجمه العواصف والأمواج . 

ثم أنام ‏ تهدهدني أصوات باريس . 

الواقع أن كل شيء يعزز وجهة نظري ان صورة هدير المدينة - البحر هي « من 
طبيعة الأشياء » وأنها صورة صادقة . وبالاضافة الى هذا فانه أمر مريح تحييد الأصوات 
لعلها أقل عداثية . ولقد لاحظت عابرأ هذه اللمحة الرقيقة لصورة وردت في قصيدة 
الشاعرة الشابة المعاصرة ايفون كاروتش التي بدا ها فجر المدينة « همهمة قوقعة فارغة » . 
لانت صخو يكرا فلقد أعاني هذه الصو رة لان اسقط برف و بشكل لين وغل 
أية حال فكل صورة جيدة » اذا عرفنا كيف نستعملها . 

نستطيع أن نجد صورأً أخرى كثيرة عن موضوع المدينة - البحر . هذه احداها وقد 
خحطرت في خيال رسام . بخبرنا الناقد الفني والمؤ رخ بییر کورٹیون أنه عندما کان جوستاف 
کوربیه مسجونا فی سجن سانت بیلاجیا أراد آن برسم صورة لباریس کا یراها من طابق 
السجن الأعللى . وني رسالة الى صديق كتب كوربيه أنه ينوي أن يرسم هذه الصورة 
« بالأسلوب الذي أرسم به موضوعاتي البحرية : سهاء عميقة جدأى وكل حركتها وبيوتها 
وقبامها تشبه موجات البحر الصاحبة » 


( من المعر وف أن الحنرال فالنتين منع كور بيه من رسم هذه الصو رة على أساس أن 
كور بيه « لم يدخل السجن ليمتع نفسه » ) 

طبقاً منهجي فقد احتفظت باندماج الصور التي ترفض أن تخضع للتحليل . وكان 
علي أن أذكر عبورا « كونية البيت » ولكنني سوف أعود الى ذلك فيا بعد. والآن بعد أن 
البقظة . 


(6) 
دعونا نطالع في البداية مراكز البساطة في البيت المكون من عدة حجرات . فقد قال 
بودلير أنه في القصر « لا مكان للالفة » : 
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ولكن البساطة » التي قد تكو ن أحيانا ذات طابع عقلاني مبالغ فيه » لا تصلح أن 
نكو ن مصدراً لأحلام يقظة ذات طاقة عالية . فعلينا » اذن » أن نعيش تجربة بدائية 


الأوى » ونتجاوز المواقف E E‏ . أي أن 
نتجاوز الذكريات الوضعية التي تصلح مادة لعلم نفس وصعي » ونعود ای جال الصور 
البدائية التي ریما کانت مراکز تثہیت( ٥١‏ ۴×۵1 ) لاستدعاء ذکریات متبقية فی ذاکرتنا . 

ييكننا أن نقيم على الموية الراسخة بقوة في ذكرياتنا » أي بيت الطفولة » صورة 
للعناصر الخيالية البدائية . 


ملا » في البيت ذاته » في غرفة جلوس العائلة » حلم حالم الآوي بالكوخ » 
بالعش » أو بالأركان والزوايا التي بحب أن يحتبىء فيها كا بختبىء الحيوان في جحره . 
والحالم بهذا يعيش في منطقة تتجاوز الصور الانسانية . واذا استطاع الظاهراتي أن يعيش 
بداثية صور كهذه فقد يستطيع آن بحدد في موضع أخر المشاكل المتصلة بشعر البيت . نجد 
مثالا واضحاً على هذا الفرح المركز للسكنى في فقرة من كتاب هنري باشلين عن حياة 
أبيه . 

كان بيت باشلين في غاية البساطة . ورغم أنه لا يختلف عن البيوت الأخرى في 
القرية الكبيرة ( مورفان ) التي ولد فيها » ولكنه كان بيتاً فيه كشير من الحجرات وأبنية 
خارجية مناسبة حيث عاشت العائلة فى أمان وراحة . فالحجرة المضاءة فى المساء حيث كان 
الأب يقرأ حياة القديسين ‏ فقد كان الأب يعمل قندلفتا فى الكنيسة وعامل مياومة - كانت 
اوضع الذي يحلم به الطفل الصغير أحلام يقظته البدائية » وهي أحلام تؤ كد العزلة الى 
حد أنه کان یتصور نفسه یعیش في کوخ واقع في وسط الغابة . وبالنسبة للظاهراتي الذي 
يبحث عن جذور وظيفة السكنى فان المقطع التالي من كناب باشلين يعتبر وثيقة ذات 
صفاء حالص . أن السطور الجوهرية فيها هي التالية : 

« في تلك اللحظات كنت أشعر شعوراً قويأ- وأقسم على هذا أننا منعزلون عن 
البلدة وعن فرنسا وعن العالم كله . كنت أجد متعة في أن أنخيل ( رغم أنني كنت آخفي 
هذا ) اننا نعيش في قلب الغابة » في كوخ مدفا بالفحم النباتي » بل كنت أتوق لأن أسمع 
الاثاي زهي ن غالا ل الجر الجرادي اللي روه ا . ولکن بيتنا حل محل 
الكوخ بالنسبة لي » لأنه كان محميني من الجوع والبرد » واذا ارتعشت فقد كان ذلك 
بسب المتعة » . 

ويضيف اطبا أباه . 


« ونا أجلس مستر يجحا في كرسيي كنت أنعم بحس قوتك » . 
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وهکذا فان الكاتىب حين يقودنا الى قلب البيت فكانغا يقودنا الى قلب قوة 
مغناطيسية » الى منطقة أمان كبرى . انه ينفذ الى عمق « حلمم الكوخ » المعروف لكل من 

يحب الصور الأسطورية للبيوت البدائية » ولكننافي أغلب أحلام يقظة الكوخ » نتوق الى 
اعيش بعيدا عن البيوت المزدحمة »وعن هموم المدينة . نهرب بالخيال لنعشر على مأوى 
حقيقي . وقد كان باشلين محظوظاً أكثر من الحامين الهاربين الى البعيد لأنه وجد جذر حلم 
يقظة الکوخ في بیته ذاته . لم يكن عليه الا أن يضيف لمسات بسيطة الى حجرة جلوس 
العائلة وأن يصغي للمدفاة تز جر في هدوء المساء » بيا تقصف الريح الللجية في اتجاه 
البيت » ليعلم أنه في مركز البيت . في داثرة الضوء التي يلقيها المصباح » يعيش من خلال 
البيت المستدير » الكوخ البدائي لانسان ما قبل التاريخ . كم من البيوت يكن أن نصلها 
ببعضها اذا أردنا أن نتبين بالتقصيل » وبتسلسلها المرمي » كل الصور التي نعيش من 
خلاها أحلام يقظة الفتنا . كم من القيم المشتتة نستطيع تركيزها » لو أننا عشنا صور 

ا النصس e‏ باشلین يبدو الکو e‏ 
a gE NF‏ - الليثة أحياناً بالصور ل 
قلب الأسطورة . حين نضل في الظلام ونرى بصيصاً من الضوء عن بعد » من منا لا حلم 
بكوخ » أو اذا استغرقنا في الأسطورة بشكل أعمق » من منا لا يرى صومعة راهب ؟ 


صومعة الراهب موضوع رائع لصورة حفر على الخشب . والواقع أن الصور 
الحقيقية هي حفر على الخشب لأن ا يال بجحفرها على ذاكرتنا . انها تعمق الذكريات التي 
عشناها » والتي تحل هله الصور علها » وتصبح بهذا ذكريات متخيلة 

ان صومعة الراهب موضوع لا يحتاج الى تنويعات » لأن أبسط اشارة اليه سوف 
تجعل « الترجيعات الظاهرية » تلغي كل الترددات المبتذلة . ان صومعة الراهب صورة 
حفورة يسيء اليها أي تزويق مبالغ فيه . فحقيقتها التي يجب أن تستمد من حدة 
جوهرها » التي هي جوهر فعل « يسكن » . الكوخ يتحول على الفور الى عزلة مركزة › 
لأنه في أرض الأساطير لا يوجد كوخ جاور . ورغم أن الجغرافيون يأتون الينا بصور لقرى 
مكونة من الأكواخ خلال أسفارهم في البلدان البعيدة فان ماضينا الأسطوري يتجاوز كل 
ما شاهدناه » بما فيها الأشياء التي عشناها . ان هله الصورة تؤدي بنا الى العزلة 
المتطرفة . 

الراهب يقف وحيداً أمام الرب . ولمذا فان صومعته هي عكس الدير . ويشع من 
هذه الصومعة 6 العزلة المركزة 6 كون من التامل والصلاة ¢ کون خارج الكون ۰ 
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الصومعة لا تستطيع أن تستفيد من ثروات « هذا العالم » انها تمتلك هناءة الفقر المدقع › 
والحق أنبا احدى أحجاد الفقر » فكلا ازداد الحرمان ازددنا اقتراباً من صورة الملجأ المطلق . 


ان ثبات مركز العزلة امكثفة يبلغ حداً من القوة والبدائية › وحداً من القبول اى 
درجة أن صورة الضوء ء البعيد تصلح كمرجع للصور الأقل تحديدأ في ا مكان . حون سمع 
ثورو صوت البوق في أعاق الغابة فان هذه الصورة التي لم يستطع تحديد مصدرها بعد 
هذه الصورة الصوتية التي ملأت المشهد الليلي بكامله » أثارت الثقة والطمأنينة في نفسه . 


وقد وصف الصوت بأنه ودود كشمعة راهب بعيدة . وللذين ما يزالون يتذكرون › فمن 
أي واد أليف ما تزال أصوات الأبواق تصلنا ؟ ما الذي يجعلنا نقبل على الفور الصداقة 
المشتركة لعالم الصوت هذا الذي أيقظه البوق › أو عالم الناسك يضيئه بصيص ضوء 
بعيد ؟ كيف حدث أن صورة نادرة كهذه تمتلك مثل هذه السيطرة القوية على خيالنا ؟ 


للصور العظمى تاربخ اذهي داث مزيج من الذاكرة والأسطورة » وهذا يعني أننا لا 

نعيش الصورة بشكل مباشر . والواقع أن لكل صورة عظيمة عمق حلمي بعيد الغور 

بضيف اليه التار د E RR‏ . وهذا فاننا لا نستطيع تقييم هذه الصورة بشكل 
PPT PTO EEE E POE E‏ 
التاريخ المثبت في ذاكرتنا . ففي منطقة اللنيال المطلق نظل شباباً حتتى سن متاحر في 
حیاتنا . ولكن يتوجب علينا أن نفقد فردوسنا الأرضي - شبابنا حتی نتمکن أن نعيش 
٠‏ فيه » نتمكن أن نعيشه من خلال واقعية صوره » وني تساميه المطلق الذي يتجاوز جميع 
آشواقنا . کتب فکتور - أمیل میشیلیه في دراسته عن فیلیه دولیه آدم : 

« واحسرتاه ! ان علينا أن نتقدم في السن ونقهر شبابنا » لنحرره من أصفاده › 
ومذا نعيش حسب دوافعه الأصلية » . 

ان الشعر لا ينحنا الحنين الى مرحلة الشباب - وهو حنين مبتذل - بقدر ما ينحنا 
ا لحنين الى تعبير مرحلة الشباب عن ذاتها . ان الشعر يقدم لنا صورا كان علينا أن نتخيلها 
حلال و الداو فع الأصلي » للشباب. ان الصورة البدئية » هي حفر بسيط على الخشب . 
e‏ . انها تعيد الينا مناطق من الوجود » بيوتاً يتمركز فيها يقين 
الوجود الانساني . ویتکون » خلال هذا » لدینا انطباع بأننا حین نعيش في صور کهذه › 
في صور باعثة على الطمانينة كهذه » فاننا نصبح قاأدرين على بدء حياة جديدة » حياة هي 
ملكنا » تنتمي الينا في أعمق أعافنا . 

حين نطالع صوراً من هذا النوع » حين نقرأ الصور الواردة في كتاب باشلين » نبد 
بتامل البدائية » ولكون هذه البداثية أعيدت للحياة » وأصبحت مرغوبة › ومعاشة من 
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خلال الصور البسيطة فان البوماً من صور الأكواخ يصلح ليكون كتاب تمارين بسيطة في 
ظاهراتية التخيل . 

يندرج في سياق الضوء البعيد في صومعة الراهب » كرمز للانسان اليقظ » هنالك 
مجموعة أخرى من الوثائق الأدبية عن شعر البيوت والتي يكن دراستها من زاوية المصباح 
الذي يضيء في الشباك . وجب وضع هذه الصورة ضمن واحدة من أعظم نظریات خیال 

عالم الضوء : « کل ما يضيء یری » لقد عبر رامبو في ثلاث عبارات عن النظريات 

الكونية التالية : , اللؤ لؤة الكبيرة ترى »› . اللصباح يقوم بالحراسة فهو حارس يقظ . كلا 
ضاق حجم شعاع الضوء تصبح يقظته أكثر نفاذاً . 

الصباح في النافذة هو عين البيت . وفي تملكة الخيال لا يضيء الصباح خارج 
البيت » بل هومحتوى داخله » يتسرب الى الخارج فقط . هنالك قصيدة عنوانا «-حتوى 
داحل جدران » تدأ هکذا : 

يراقب في قلب الليل الخفي . 

ويقول الشاعر في نفس الموضوع : 

عن نظرة مسجو نة 

بين جدرانها الأر بعة . 

ان رواية بوسكو ( الزنبق ) وقصة أحرى ( حديقة الزنبق ) تشكلات اثنتين من أكثر 
الروايات النفسية في عصرنا ادهاشا . في الأولى نجد مصباحا ينتظر في الشباك › وخلاله 

من خلال الضوءفي ذلك البيت البعيد » البيت يرى » جرس » وينتظر يقظاً. 

حين أتوه أنافي نشوة عكس أحلام اليقظة والواقع » فان ذلك البيت البعيد بضوئه › 
يصبح بالنسبة لي » وأمامي بيا ينظر للخارج - فلقد جاء دوره الآن ! خلال تقب ثقب المفتاح 


9 » هناك انسان في البيت يراقب > رجل يعمل هنالك بيغا أنا أحلم . انه یارس وجوده 
. بيا ألاحق أنا أحلاماً عبثية . 


خلال ضوثه فحسب یصېح البیت انسانياً . یری كانسان . انه عين مفتوحة على 
الليل . 
هناك صور أخحرى لا حصر ها تجيء لتزحرف شعر البيت الذي : e‏ ايان 
يلمع ضوؤ ه كيراعة في العشب » كاثن بضوء وحيد رل شان مورا 
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سوف أری بیوتکم کراعات في فجوات التلال . 

هنالك شاعر آخر يسمى البيوت » التي تضيء فوق الأرض « نجوم العشب » » 
واخر يصف المصباح في البيت الانساني بأنه : 

نجم مسجو ن تم الامساك به في لحظة التجمد . 

ان صوراً كهذه تعطينا انطباعاً بأن نجوم الساء هبطت لتعيش فوق الأرض » وان 
بيوت البشر تكون مجرات أرضية . 

بعشر قرى وبأضوائها يثبت ( كلانسير ) مجموعة نجوم هائلة فوق الأرض : 

لیل » عشر قری ؛ جبل . 

لوياثان» أسود ؛ مرصع بالذهب . 


حلل أريك نومان حلم أحد مرضاه » اذ رأى في الحلم أنه كان ينظر الى النجوم من 
فوق قمة برج » فرأى النجوم ترتفع وتضيء من تحت الأرض » لقد ارتفعت النجوم من 
أحشاء الأرض . وفي هذا الهوس المرضي لم تكن الأرض جرد مشابة للساءالمليئة بالنجوم 
ولكنها الأم التي تنح العالم الحياة » وخالقة‌الليل والنجوم . ومن هذا الحلم يكشف 
نويان عن قوة النمط البدثي : الأم - الأرض . من الطبيعي أن ينشأً الشعر عن أحلام 
اليقظة الأقل الحاحاً من أحلام المنام . إن المسألة هي جرد « لحظة تجمد » . ولكن الوثيقة 
الشعرية رغم هذا ذات دلالة . ان علامة أرضية قد طبعت على وجود ساوي . وهکذا 
فان علم اثار الصور أضيء بواسطة صورة شعرية سريعة » وبنت اللحظة . 


توقفت طويلاً عند هذه الصورة الشائعة لأبرهن أن الصور لا تعرف السكون . 
eT eg‏ 
E E lS‏ 


( شذرات من مفكرة حميمة ) يصف ريلكه المشهد التالي : في ليلة حالكة الظلمة 
شاهد ریلکه وصدیقان « نافذة کوخ بعید مضاءة ‏ الکوخ الذي يقف وحيداً في الأفق قبل 
أن نصل الى الحقول والمستنقعات» . أل صورة الوحدة تؤثر في الشاعر بشكل شخصي الى 
حد نها تعزله عن رفیقیه . ويضيف ريلكه متحدثاً عن الأصدقاء الثلاثة : « رغم أننا كنا 
قريبين جدأ من بعضنا » ولكننا ظللنا ثلائة أفراد منعزلين » نشاهد الليل للمرة الأولى » . 


(1) وحش بحري مذكور في الكتاب القدس يرمز الى الشر . 
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لن نستطيع أبداً أن نستوعب هذه العبارة استيعاباً كاملا » لأنه هنا ء مع أكشر 
الصور شيوعا » والني لا بد أن الشاعر قد شاهدها مئات المرات يضع فجأة علامة « للمرة 
الأولى » ناقلة هذه الاشارة الى الليل الألوف . اننا نستطيع حتى أن نقول أن الضوء 
التسرب من مراقب وحيد » وهو مراقب عنيد أيضا » يرتفع الى مستوى قوة التنويم 
المخناطيسي . ان الوحدة نومتنا مغناطيسياً ا ات الد ا 
التي تربطنا به قوية الى حد أننا نبدأ بالحلم ببيت وحيد في الليل فقط . يقول الشاعر 
شوکال : 

أيها الضوء في البيت النائم ! 

من خلال مثال الكوخ والضوء الحارس في الأفق البعيد قد أوضحنا تركيز الالفة في 
الأوى » في أكثر أشكاهما بساطة . في بداية هذا الفصل حاولت عكس هذا » أن أميز 
النتت بعامودیته . والآن ويمساعدة الوئائق الأدبية الحصلة باللوضوع سوف أحاول أن 
أطرح بشكل أجود قوى الحاية في البيت ضد القوى المحيطة به . وبعد دراسة الجدل 
الديناميكي بين البيت والكون » سوف ندرس مجموعة من الأشعار يبدو فيها البيت عالا 


بذاته . 


الةص 1 1 


البيت والكون 


عندما تلتقي قمم سانا 
سوف يکون لبيتي سقف . 


بول أيلوار 


أشرت في الفصل السابق أنه من المنطقي أن نقول أننا م نقراً بيتا » أو نقرأً حجرة ) 
لان الائنين رسمأان بیانیاد,ٍ سایکولوجیان یقودان الكتاب والشعراء ي تحليلهم للالفة . 
سوف نقرأً بء الآن عدداً من البيوت وا لحجرات التي كتبها أدباء عظام . 


)1( 
e‏ بودلير كان في قلب المدينة فلقد شعر بالفة البيت المتزايدة عندها بحيطه 
ء . ففي ( الفراديس الاصطناعية ) يتحدث عن فرح توماس دي كوينسي . فحين 
f E OMER hie‏ . المشهد في 
کوخ ي منطقة ویار : « اليس صحيحاً أن البيت اللطيف يجعل الشتاء أكثر شاعرية » وان 
الشتاء يضفي مزیدا من الشعر على البيت؟ كان الكوخ الأبيض مبنياً على طرف الوادي 
الصغبر » محصوراً بجبال عالية » وبدا ملفوفاً بالشجرات » . 
لقد وضعت ححطا تحت الكلهات التي تنتمي الى خيال الطمانينة . وأي ديكور 
هادىء لآكل الأفيرن وهو يقرأ ( كانت ) في مركب العزلة والحلم والفكر ! أما بالنسبة لا 
قاله بودلیر عنه » فاننا نستطیم أن قرأ کا نقرا نصاً سهلاً » بل بالغ السهولة . 
وقد يندهش الناقد الأدبي هذه التلقائية التي استعمل بها هذا الشاعر العظيم تلك 
الصور الشائعة » بل المبتذلة . ولكننا » اذا كنا » ونحن نقرأ هذا النص المبالغ في 
بساطته > نقبل أحلام يقظة الطمأنينة التي يوحي بها » واذا توقفنا قليلاً عند الكلهات التي 
وضعت حطاً تحتها > فان هذا النص سيبعث سريعاً احساساً بالهدوء والراحة الى الجسد 
والنفس . اننا عندها نشعر أننا نعيش في القلب الذي يحمينا » قلب البيت الذي في 
الوادي . اننا نحن أيضاً نلتف ببطانية الشتاء . 


نشعر بالدفء لأن الخارج بارد . وبعد هذا يعلن بودلبر أن الحالین محبون الشتاء 
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القاسي » انهم د في كل عام يضرعون الى السا ء أن ترسل أقصى ما تستطيع من الثلح 
والبرد والحليد . ما يريدونه حقا هو شتاء کندي أو روسي » لأنه بهذا تصبح أعشاشهم 
أكثر دفثاً ونعومة » تصبح محبوبة أكثر . . . )0 . 

ومشل ادجار الآن يو فقد كان بودلير حالاً بالستاثر » ليحمي البيت الممئطق بالشتاء 
من البرد » فأضاف « ستائر ثقيلة تهبط حتى الأرض » . خحلف الستائر الداكنة يبدو الثلج 
أكثر بياضاً . والحق أن الحياة تنبعث في كل الأشياء عندما تتجمع التناقضات . 

هنا قد أمدنا بودلير بصورة متركزة تقود الى قلب الحلم الذي نستطيع تبنيه . اننا 
دون شاك سوف نضيف اليه بعض اللامح الشخصية › كأن غلا كوخ دي كوينسي باناس 
عرفناهم في الماضي . وبهذا نكسب منافع هذه الدعوة » ونلغي مبالغتها . ان أكثر ذكرياتنا 
خصوصية تستطيع أن تيء وتة 

لقد فقد وصف بودلر ابتذاله » خلال تیار من التعاطف الذي یصعب تحدیده : 
ولکن الحال دافاً هکذا : ان مراكز الراحة الصممة جيدا » هي وسائل اتصال بين 
الناس ¢ الذين محلمون بنفس اليقين ¢ الذي تتلكه المغاهيم اللحددة جیداً ¢ کوسائل 
اتصال بين الناس » الذين يفكرون . 

و في كتابة « s#uوا6طاءه‏ 6s٤1ومانا۳‏ » يتحدث بودلير عن لوحة للافييه تصور 
« كوخاً على طرف الغابة » في الشتاء « الفصل الحزين » . وأضاف بودلبر « أن بعض 
التأثيرات التي يثبرها لافيه تبدو لي أا تشكل الجوهر الحقيقي لسعادة الشتاء » . أن 
التذكر بالشتاء يزيد سعادة السكنى . في جال الخيال فقط يصبح ما يذكرنا بالشتاء إضافة 
لقيمة البيت كمكان نعيش فيه . 

لون أحداً طلب الي أن أقيم > کخبیر في التهويم الحالم » کوخ دي کوينسي کا 
عاشه بودلیر > لقلت أن رائحة ة الأفيون الماسخة وجواً من النعاس يتخللانه . ولكننا لا 
نعلم شيئا عن قوة ا لجدران وحصانة السقف . ان البيت لا يقاوم » وكأن بودلير لا جد شيئا 
يحميه سوى الستاثر . 


غیاب الصراع هو الغالب في بيوت الشتاء في الأدب فجدل البيت والكون أبسط 
ما جب ب » كما أن الثلج في الخارج بحيل العالم الى لا شيء ببساطة شديدة . انه يضفي لونا 


وحيداً على الكون بكامله » ما يعني أن الثلج يجد التعبير عنه كا يواجه الغاءه باللسہة 
للساكنين في « انامصهة' عل ياموم 1s‏ ». قال رامبو : كانت مثل ليلة شتائية › والثلج 


(1) لقد كتب هنري بوسكو وصفاً نمتازاً هذا النوع من الطمأنينة في العبارة القصيرة التالية : « حين يكون البيت قوياً » تكون 


العاصفة عتعة ] . 
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فيها يختق أنقاس العالم بشكل مؤكد» . 
على أية حال »فان عالم الشتاء حارج البيت الأهول كون مبسط . انه اللا بيت 
بنفس الطريقة التي يتحدث با الفلاسفة عن اللا آنا . وبين البيت واللابيت يكننا أن 

کک التناقضات . في داخل البيت كل الأشياء تايز وتتعدد »> والبیت يستمد قوة 

ر راا ا يع معالم الشارع › 

یکتم الأصرات ويحو الألوان . وكنتيجة هذا البياض الكوني نشعر بنوع من النفي 

الكوني يفعل فعله . حالم البيوت يعرف هذا ويحسه » وبسبسب تناقص ملامح هوية 

العالم الخارجي فهو - الحالم - يعيش كل سات الالفة بحدة متزايدة . 


2) 

الشتاء أقدم الفصول . فهو لا يضفي قدماً على ذكرياتنا وحسب ءآحذاً ایانا الى 
الاضي البعيد » بل أنه في الأيام الثلجية » يصبح البيت أيضاً قديا »> كانه عاش عبر 
القرون الماضية . يضف باشلين هذا الااحساس في مقطع يعرض به الشتاء بكل عداثيته : 

« كانت تلك أمسيات » في بيوت معرضة للثلج والرياح الثلجية » تصبح فيها 
الحكايات العظيمة والأساطر الحميلة التي يتناقلها الناس ذات معنى عحدد › وتصبح 
بالسبة للذين ينغمرون فيها صالحة للتطبيتق على الفور . وقد يكون على هذا النحو » أن 
أحد أجدادي الذي کان يحتضر في عام 1000 ميلادية » امن بأن ماية العالم قادمة ) . 

لأن الحكايات التي تروي هناك لم تكن قصص الجن التي تحكيها العجائز بجوار 
لمدفاة » بل كانت حكايات عن رجال تتأمل قوى العالم واشاراته . ویکتب باشلين في 
موضع خر أنه خلال الشتاء : 

« كان يبدو لي » تحت غطاء الموقد الكبير » أن الأساطير كانت أكثر قدماً نما تبدو 
اليوم) . 

فان ما كانت تتصف به هذه الأساطير فعلا هو الصفة العريقة في القدم للتفاعلات 
التراجيدية التي كانت تنبىء بنهاية العالم . 

o ORE OD 
ا‎ 
والذئاب . عندها كانت تسيطر علي رغبة أن أصيح وراءهم › > کا کان يفعل الناس في‎ 
. »! كتب تاريخي الأولى : فليساعدكم الله‎ 
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وكم هو مدهش أن جرد صورة بيت قديم في قلب العاصفة الثلجية تستطيع دمج 
صور عام ألف للميلاد في عقل طفل ن 


G8) 

ونأتي الآن الى مسألة أكثر تعقيداً » والتي قد تبدو متناقضة . انا مأخوذة من رسائل 
ریلکه . 

على عكس الفكرة التي طرحتها في الفصل السابق فان العواصف تصبح » بالنسبة 
ET NEES‏ 
تاق ظلدرې دو اسل کونی ولكتنا لا نحتاج الى القول أن هذه الفقرة ة المأخحوذة من 
ريلكه جميلة جدا وتستدعي تعليقات هامة . 

هذا ما كتبه ريلكه الى صديقته الموسيقية الشقراء : 


١‏ هل تعلمين أنني حين أكون في المديئة أشعر بالخوف من العواصف بالليل . اد 
تبدو لي بشموخها الكوني وکأنہا لا ترانا . ولکنها ترى بيتاً وحيدأ في الريف › تحتضنه 
هذه العاصفة بأذرعها وتعلمه كيف يواجه الصعو بات . عندما تكونين فيه فانك تحیین أن 
تخرجي من البيت وتقفين في وسط الحديقة المزنجرة › أو على الأقل › تقفين وراء النافدة 
لتهللي للأشجار العتيقة الغاضبة التي تتلوى وتدور وكأبا مسكونة بأرواح الأنبياء » . 

على المستوى السطحي تبدو لي هذه السطور وكأما ر نفي ) للبيت ولوظيفة 
السکنى . فعندما تزآر العاصفة وتسوط الأشجار » فان ريلكه يرغب في مغادرة حماية البيت 
وا-غروج لا للتمتع بالريح والمطر بل ليواصل أحلامه وهکذا نشعر أنه یرغب فی مشارکة 
الأشجار التي ياجمها غضب الريح ردود فعلها الغاضبة 6 لا أن يشار الست مقاومته 
للعاصفة SG I EO‏ 

Ba‏ عل دينامية في الصراع 
e e‏ - سوف نعود الها كليرا 
داخحل البيت وني الكون »> فان الجدل يصبح دینامیکياً . 

فالبيت والفراغ ليسا مجرد عنصرين متجاورين من المكان . فهها » في مملكة 

الغيال » يثيران أحلام يقظة متعارضة . ان ريلكه مستعد أن يقر آن البيت القديم 
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« يتصلب » بالتجارب > ویستفید من انتصاراته على الأعاصبر . وهذا › فانه فی کل 
البحوث المتعلقة بالخيال » علينا أن نتخللى عن منطقة الحقائق الواقعية . هذا نشعر بثقة 
واطمئنان أكثر حين نكون في البيت القديم » الذي ولدنا فيه » من وجودنا في بيوت شوارع 
ادن التي نعيش فيها عابرين 


4) 


على عكس « النفي » اللي ندرسه > دعونا الان ندرس « الامجابي » الذي يشكل 
الانهاء الشامل لدراما البيت المحاط بالعواصف 


في رواية هنري بوسکو « 5ر Malicroi |g‏ اسم البيت لاريدوس ( وهي تحوير 
للكلمة الفرنسية Redoute‏ والتي د تعني التراجع ) . وهو مشيد على جزيرة في منطقة 
كامارج » قريباً من نهر الرون العظيم . انه بيت متواضع ويبدو وكأنه يفتقد القدرة على 
المقاومة . ولكننا سوف نرى مدى الصلابة التي يتلكها . 

يستغرق الكاتب عدة صفحات ليعدنا للعاصفة التي تختمر . أن نشرة شعرية 
للأحوال الحوية تنفذ الى الحذر الأصلي الذي تتولد منه الأصوات والحركة . وبقدرة فنية 
عالية » محقق الصمت ر > سعة لتلك الامتدادات الصامتة للفراغ | 
HS ai RE‏ 
للغاية » وني الصمت يتملکنا شعور بشيء واسع وعميق ولا نٻائي . لقد سيطر علي 
قاماً » ولعدة لحظات أبهظني هذا السلام الظليل . 


« لقد فرض وجوده وکأنه شخص انساني . 

« هذا السلام جسد » أمسك به خلال الليل » مصنوع من الليل . جسد حقيقي 
ساکن » . 

في هذه القصيدة النثرية نجد مقاطع تحتوي على تتالي الأصوات وا مخاوف ذاتها 
الموجودة في مقطوعات فيكتور هيجو « الجن » ٣«5‏ 1ز 1.٠‏ . هنا فقط قد اجتهد اؤ لف 
ليرينا اتجاه الفضاء الى الضيق حيث يوجد » في مركزه » البيت الذي عليه أن يعيش كقلب 
معذب . ان نوعاً من العذاب الكوني يسبق العاصفة . تبدأ الريح بالعويل باعل صوت 
مكن . أعقب ذلك سريعاً صوت الحلبة الكاملة للأعصار . لو كان وقت فراغ يكفي 
لتحلیل دینامیات العواصف فانني أستطيع تصوير وحشية ة العاصفة ليس من خلال هذه 
الرواية وحسب - بل من خحلال أعمال بوسكو كلها . وذلك لأن بوسكو يعرف أن كل 
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عدوانية سواء جاءت من الانسان أم من العالم هي ذات مصدر حيواني . مها تخفت 
العدوانية الانسانية وارتدت من أقنعة فانها تكشف عن أصلها الحقيقي . 


فى كل كراهية مهي ضؤ لت توجد بذرة حيوانية صغيرة وحية . والشاعر _ عالم 
النفس ( أو عالم النفس - الشاعر ان أمكن وجوده ) لا يكن أن بخطىء حين يحدد محتلف 
أغاط العدوانية من خلال الصرخة الحيوانية . انبا سمة مزعجة في البشر أن يعجزوا عن 
فهم الكون حدسيا » الا من خلال سايكولوجية الغضب . 

وبيها يواجه البيت هذا القطيع الذي أخذ ينطلق تدريجياً من عقالة فقد أصبح - 
البيت ‏ الوجود الحقيقي للانسانية الخالصة التي تدافع عن نفسها دون أن تهاجم . هذا 
البيت هو المقاومةالانسانية » أنه الفضيلة الانسانية » وعظمة الانسان . 

ها هو المقطع الذي يصف مقاومة البيت الانسانية والعاصفة في ذروتها : « كان 
البيت يحارب بشجاعة . عبر في البداية عن شكواه : أشد عصفات الريح كانت تهاجم 
البيت من كل الجوانب » وي الوقت نفسه » بحقد واضح وبزئير غاضب كان يجعلني › 
آحیانا « ارتعش خحوفا 1 ولکن البيت صمد . فمنذ بداية العاصفة كانت الريح المزججرة 
تبغي انتزاع السقف › وقصم ظهر البيت > وتمزيقه وابتلاعه . ولكن البيت تصالب 
وانحنى وتشبث بالعوارض الخشبية . ثم جاءت رياح أخحرى . كانت تندفع قريبة من 
الأرض . هجمت . كل شيء تايل بسبب صدمة هذه العصفة » ولكن البيت بقدرته 
المرنة صمد مام الوحش . كان ثابتا في التصاقه بتربة الجزيرة من حلال جذوره المتينة . 
من هذه الجحذور كانت جدران البيت الرقيقة المغخطاة بالبوص والعوارض تستمد قوتها 
الخارقة . ورغم أن مصاريع الأبواب والنوافذ تلقت الاهانات والاذى » ووجهت اليها 
التهديدات » وان المدحنة قد انتفخت » ولكن ذلك كله لم يؤد الى شيء . ان هذا البيت 
الذي تحول الى كائن انساني » والذي التجأات اليه » لم يتراجع خطروة واحدة أمام 
العاصفة . تشبث بي كذئبة . استطعت في بعض الأحيان أن أشم رائحتها وهي تنفذ الى 
قلبي بأمومة حانية . في تلك الليلة كانت الذثبة - البيت أمي بالفعل . كانت هي كل ما 
أملك . كا كانت هي التي تمدني بنسغ الحياة . كنا وحيدين » . 

في دراستي للأمومة في كتأبي « es rv eres u p05‏ ا tee et‏ 12 » أوردت 
البيتين الرائعين التاليين ليلوز حيث تتحد صورة الأم بصورة البيت : 

أنادي يا أمي . وأفكاري منصرفة اليك ايها البيت . 

بيت فصول الصيف المظلمة الحلوة » بيت طفولتي . 

( كابة ) 
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كان من المحتم أن أجد صورة مشاببة لتعبر عن عرفان ساكن لاريدوس العميق 
بالجميل . إن الصورة هنا ليست نابعة من الحنين الى الطفولة » بل هي موضوعة بواقعية 
الحهاية التي تمتلكها . هنا يوجد › بالاضافة الى الحنو » مجموعة القوى التي تجسد تكثيف 
E E‏ . وأية صورة للوجود المكثف تقدم لنا بهذا 
البيت الذي « يتشہٹث يتشبث » بساكنه ويصبح الرحم للجسد بجدرانه التي تتقارب . حجم 
البيت يضمر :هع تزايد صلفات إل تة فيه بصخ أكثر قو ف انار ج . انه يتحول من 
ملجأً الى بيت حصن . الكوخ يتحول الى قلعة حصنة تحمي الانسان المتوحد الذي 
یتوجب عليه ن یتعلم كيف يقهر الخوف بین جدرانه . 

لثل هذا البيت قيمة تلقيفية . ففي هذا المقطع غزل بين احتياطي القوة الكامن وبين 
الحصون الداخلية للشجاعة . ان بيتا أصبح » بالنسبة للخيال » قلب الأعصار بالذات 
يدعونا لأن نتجاوز جرد انطباعات السلوى التي نعيشها في بيت عادي . اذ علينا هنا أن 
ننخرط في أحداث الكون الدرامية التي يدعمها البيت المقاتل . غيرآن الدراما الحقيقية في 
هذه الرواية هي عذاب العزلة . فساكن البيت يجب أن يسيطر على العزلة في بيت فوق 
جزيرة خالية . ان عليه أن يتوصل الى جلال العزلة التي عاشها أحد أجداده الذي هجر 
اللجتمع بسبب مأساة مؤلة . هذا » فعلى الساكن أن يعيش في كون لا ينتمي الى طفولته . 
ان هذا الرجل الذي ولد ثي عائلة وديعة وسعيدة جب أن يبعث شجاعة في داخله يواجه بها 
عالاً قاسياً » بائساً وبارداً . وهذا البيت المنعزل يده بصورة قوية › أي بقدرة المقاومة . 

وهكذا فان البيت » الذى يواجه بالعدوانية الوسحشية للعاصفة والأعصار » تتحول 
فضائل الحاية والمقاومة التي يتلكها الى فضائل انسانية . انه يكتسب القوة الجسدية 
والأحلاقية للجسد الانساني . انه يستجمع نفسه حين يتلقى زخات المطر » ويشمر عن 
ساعديه ؛ ينحني أمام العاصفة ولكنه واثق أنه سوف يستعيد وضعه الطبيعي في الوقت 
اناسب » فى حين يرفض افمزيمة المؤ قتة . بيت كهذا يستثر بطولة ذات أبعاد كونية › اذ 
هو اداه اجه عا الکزن.. 

ان الفلسفات الميتافيزيقية التي تذهب الى أن الانسان « قد ألقى به في العالم » عليها 
أن تتأمل » بالتحديد » البيت اللقى في العاصفة › يتحدى غضب الساء ذاتها . وعلى 
الرغم من كل شيء فان البيت يساعدنا على القول : سوف أكون من سكان هذا العالم » 
رغباً عن العالم . ان المسألة هنا ليست مسألة الوجود فقط › ولكنها مسألة القوة › 
وبالتالي » مسألة القوة المضادة . 

في هذا الصراع الديناميكي بين البيوت والكون نستبعد الاشارة الى الأشكال 
الهندسية البسيطة . ان هذا البيت المجرب ليس محرد صندوق ساكن . فالمكان المسكون 
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يتجاوز اكان المندسي . 

ولكن ألا يكن أن يكون زرع وجود البيت في تربة القيم الانسانية هو جرد استعارة 
بلاغية ؟ صورة لغوية ؟ وكاستعارات سوف ينعتها الناقد الأدبي بالمبالغة . ومن ناحية فان 
عالم النفس الوضعي سوف محیل هذه اللغة الى حقيقة سايكولوجية وهي الخوف الذي 
يشعر به انسان منغمر في الوحدة » وبعيد عن كل معونة انسانية . ولكن ظاهراتية الخيال 
لا تقنع باحالة تجعل الصورة تابعة لوسائل التعبير : : بل تطالب أن تعاش الصور مباشرة › 
وتعامل كأحداث مفاجئة في الحياة . حين تكون الصورة طازجة » يصبح العالم طازجاً . 


وحين نطبق القراءة على الحياة » فان السلبية بکل أنواعها تختفي اذا أدركنا الأفعال 
الخلاقة للشاعر الذي يعبر عن العالم الذي أصبح صالخا لیكون موضوعاً لأحلام يقظتنا . 
في رواية هنري بوسكو هذه يؤ ثر العالم في الانسان المتوحد أكثر ما تؤ ثر به الشخصیات . 
والواقع » أننا لو حذفنا قصائد النثر من هذه الرواية فكل ما سوف يتبقى لنا هو حكاية 
ميراث وصراع بين كاتب العدل والوارث . ولكن عالم نفس الخيال سوف يستفيد كيرا 
حين يضيف « الكوني » الى قراءته للاجټاعي . سوف يتبون له أن الكون يصوغ 
اللانسانية » فيحول انسان التلال الى انسان الحزر والأنبار > وأن البيت يصوغ الانسان . 

البيت الذي عاشه الشاعر كتجربة يقودنا الى نقطة هامة في جال الكونية ‏ 
الأنثر وبولوجية . وهذا » فان البيت هو حقاً آداة المسح التحليلي » بل هو أداة فعالة » 
ERE‏ . وباحتصار فان بحث مقولتنا يدور في جال غير مناسب 

لنا . وذلك لأن البيت هو » أولاً وقبل كل شيء » کیان هندسي > وھو با یغرینا بتحلیله 
عقليا . انه معاين وملموس بشكل واقعي ومصنوع من قوالب صابة تؤلف هيكلاً 
مټاسکا . كا تسيطر عليه اللخطوط المستقيمة › أما ا لخطوط العامودية فتمنحه النظام 
والتوازن . ان کیاناً هندسياً كهذا يفترض فيه أن يقاوم التشبيهات التي تجعل منه جسدا 
وروحاً انسانیین . ولكن اضفاء صفات انسانية على البيت بحدث على إلفور حين يكون 
البيت مكاناً للفرح والالفة » مكاناً يستقطب ويكشف الالفة ويدافع غنها . ان عالم الحلم 
يومىء لنا باغواء » باستقلال عن كل عقلانية . وحين أعاود قراءة رواية بوكو هذه 
فانني - كما يقول بير جان جوف - «اسمع وقع حوافر الأحلام الحديدية» فوق سطح 
لاریدوس . 

غير أن مركب الواقع والحلم لم يحسم قط بشكل نهائي . فالبيت حين يأحذ في 
الحياة انسانياً لا يفقد كل « موضوعیته › . إن هذا یتطلب منا ان ندرس کیف تہدو بیوت 
الماضي في هندسة الحلم . لأن أمثال هذه البيوت هي التي سوف تنيح لنا استعادة ألفة 
الماضي من خلال أحلام يقظتنا . 
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ان علينا أن ندرس يزيد من العناية الكيفية التي تستعيد مها مادة الالفة الداففة 
شكلها من خلال البيت » وهو نفس الشكل الذي كان ها حين كانت متواه داخحل دفئها 
الأصلي » أي داحل البيت القديم . 

يقول جان فاهل : 

والبيت العتيق 

أحس بدفئه ا لخمري اللون 

يتسرب من الحواس الى العقل . 

)5( 

نقول في البداية أن هذه البيوت العتيقة يكن رسمها » وتجسيدها في صور مطابقة 
للأصل . ان رسا موضوعياً من هذا النوع حاليأ من أحلام اليقظة › » يشكل وثيقة أكيدة 
ومعتمدة في كتابة السيرة . 

ولكننا حون نضيف الى هذا التجسيد الخارجي عنصر الفن > أو موهبة في التجسيد 
فان البيت يكتسب طابعاً ملحاً » مغويا . ان جرد الحكم عليه - على الرسم - بانه يحمل 
تماثلاً جيداً مع الأصل يؤ دي بنا الى التأمل وأحلام اليقظة . 


ان أحلام اليقظة تعود لتقطن صورة متقنة للبيت . فلا يوجد . حالم واحد يستطيع 
أن يظل غير مبال وهو يطالع صورة البيت . 

قبل أن أبدا القرأءة اليومية للشعر,بزمن طويل كنت أقول لنفسي أنني أحب أن 
سکن بیتا من النوع الذي نشاهده في الصور الفوتغرافية القدية . كانت تجتذبني الخطوط 
القوية لصور البيوت المحفورة على الخشب » وبدت لي » انها تطالبي بالبساطة . وخحلال 
هذه اللوحات سكنت أحلامي البيت الجوهري . 

کتب أندریه لافون في عام1913 : 

أحلم ببیت » بیت منخفض ‏ نوافذه 

عالية » وثلاث درجات متاكلة ملساء وخضراء 

بيت خفي فقير . كا في الصور الفوتغرافية العتيقة ‏ 

التي ت نعيش فی داخلي فقط » حيث أعود اليه احیاناً . 

لاجلس وأنسى النهار الرمادي والمطر . 

لقد كتب أندريه لافون أشعارأ كثيرة تحت موضوع ( البيت الفقير ) . وني « صورة 
لافون يرحب البيت بالقارىء » كأنه مضيف » حتى ليكاد القارىء » محضر ازميله ويجحفر 
البيت الذي يقرأ عنه : 
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بعض الصور تحدد نوعأ معيناً من البيوت . كتبت آني دتهل تقول : 

أنا في بيت فى صو رة يابانية 

الشمس فی كل مکان لأن كل ما فيه شفاف . 

هنالك بيوت مشمسة حيث كل الفصول صيف » بيوت كلها نوافذ . اليس الشاعر 
الذي كتب الأبيات التالية هو أيضاً من ساكني الصور ؟ 

من لا تسكن في عاق قلبه 

قلعة السينو ر المعتمدة 

ومثلما كان يفعل الاقدمون 

نبلي داخل أنفسنا » حجرأ 

فوق حجر قلعة فسيحة مسكونة بالأشباح . 

وآنا أيضاً تمنعني الرسوم التي أجدها في قراءاتي . فانصرف لأعيش في « الصور 
الأدبية » التي يقدمها الشعراء لي . وكلها كان البيت المحفور أكثر بساطة كلما ألمب خيالي 
بشكل أشد كساكن » لا يظل بالنسبة لي جرد « صورة » فلخطوطه قوة » وهو » كمأوى 
حصن . انه يطالبنا أن نسكن فيه ببساطة - بكل الأمان الذي تمنحه البساطة . ان الصور 
الفوتغرافية للبيوت توقظ مشاعري نحو الكوخ › وخلاطها › أعيش مرة أخحرى النظرة 
الثاقبة للشباك الصغير . ولكن انظروا ما حدث ! حين أعبر عن الصورة بصدق فانني 
أشعر بالحاجة لأن أضع خطوطأً تحت بعض الكلهات . وما هي هذه الخطوط ان لم تكن 
حفر نمارسه ونحن نکتب ؟ 


(6( 


أحياناً ينمو البيت ويتمدد فتحتاج الحياة فيه الى مرونة أكبر في أحلام اليقظة » 
نحتاج الى احلام يقظة أقل وضوحاً وتحدداً . كتب جورج سبيراداكي : 

« بتي شفاف ولکنه لیس من زجاج . طبیعته قرب الى البخار . تتقلص جدرانه 
وتتمدد حسب هواي . أحیاناً أجذبا الي حتی تصبح مثل درع واق » . . . وآحیاناً احری 
أدع جدران بيتي تتفتح كزهرة وتأاخحذ مداها في لكان › هذا المدى المتسع لا لا مباية » 

هذا البيت يتنفس . في البداية يكون درعأ ثم يتم دد لا لا نباية وهذا يعني أننا نعيش 
في داحله الأمان والمخامرة بالتناوب . انه زنزانة وعالم في نفس الوقت . هناتم تجاوز 
المندسة . 
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SSR A ES‏ ۶ . ان هذه 
السطور التي كتبها رينيه كاز يليه محكي لنا عن هذا التمدد حين نكون قادرين على سكنى 
هذه الصور . السطور التالية كتبت في قلب مقاطعة البروفنس › وهي منطقة ذإات خطوط 
وانحناءات حادة : 

« البيت المجهول . حيث زهرة الحمم البركانية تنفجر . حيث العواصف والنشوة 
امرهقة تتولدان . متى ينتهي بحثي عنه ؟ 

« ألغينا التناسق » لنقدمه علفا للر باح 

« حب أن يكو ن بيتي شبيها بر يح البحر » تترجر ج بالنوارس » . 

وهکذا > فان الكوني الفسيح يصح امكانية لکل الأحلام عن البيوت 1 الرياح 
تنبعث من قابه والنوارس تطير من نوافذه . ان بيتاً لك هذه الدينامية يتيح للشاعر أن 
يسكن في الكون أو يفتح نفسه للكون ليسكن فيه . 

ولكن في لحظات الطمأنينة يعود الشاعر الى قلب هذا الأوى : 

کل شيء يتنفس من جدید 

غطاء المائدة أبيض . 

ان هذه القطعة من البياض » غطاء الائدة » كاف لاعادة البيت الى مستقره . 
البيتين اللذين وصفهما سبيراداكي وكاز بليه ها من المساكن الهولة 
احتفت _ أحيانا يحب الانسان أن يعيش فيها كعلاج للخوف من الأماكن المغلقة 
Claustrophobia‏ „ 


ان صورة هذه البيوت تدمج الريح > وتنزع الى خحفة الهواء وتحمل فوق شجرة نموها 
عشاً مستعداً للطبران . هذه الصورة قد يرفضها العقل الوضعي الواقعي . ولكنها ذات 
قيمة للمقولة العامة عن الخيال لأنہا » ودون أن يعرف الشاعر ذلك » > حمل لمسة من صراع 
المتضادات الذي يمنح ر الأنماط البدئية ) Archetypes‏ دینامیکیة . في مقال للاريك نويان 
منشور في کتاب ایرانوس السنوي عام 1955 »يبرهن الكاتب أن کل الكائنات الأرضية 
الراسخة والبيت أحدها تخضع لاغراءات العالم اهوائي والساوي . أن البيت التجذر 
NS‏ أو حجرة علوية قادرة على 
ساع همس أوراق الشجرة . ان الشاعر الذي كتب . 


على سلالم الأشجار 
نصعد . 
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كان يفكر با حجرة العلوية . 

حين نكتب قصيدة عن البيت فان أفظع التناقضات تنشأ لتوقظنا من ركود مفاهيمنا- 
كا يقول الفلاسفة ‏ وتحررنا من رؤ يتنا المندسية الوحيدة الاتجاه . في السطور التي 
أوردناها من كازيليه تتحقق الصلابة من خلال ديالكتيك ( جدل ) متخيل . اننا نستنشق 
فيها عطر الحمم البركانية الستحيل » فيصبح للحجر الحرانيتي أجنحة . وفي المقابل › 
فان الريح المفاجئة تتصلب كقطعة معدنية . ان البيت ينتزع حصته من الساء » فالسياء 
کاملها تصبح سقيغة له . 

ولكن تعليقنا أصبح محدداً أكثر ما يجب . ففيا يتعلق بملامح البيت المختلفة فانها 
تنحو لقبول جدل جزئي » واذا تابعت هذا الجدل فلسوف أحطم وحدة النمط البدثي . 
وعلى أية حال » فهذه هي المسألة دائ » فمن الأحسن أن نع جانباً ثنائية الأنغاط البدئية 
مغلفة بسمتها الأساسية . وهذا ما جعل الشاعر أكثر حفزا لنا من الفيلسوف لأن ذلك من 
حقه . بمتابعة الدينامية التي تنتمي الى التحفيز فان القارىء يستطيع أن يمضي بعيداً » 
وربا أبعد ما جب . حين نكرر قراءة سطور كازيليه » بعد أن نقبل الصورة التي 
يقدمها » فاننا نقطن ليس في أعالي البيت وحسب » بل في سماواته العليا . هنالك العديد 
من الصور التي أحب أن أعيش فيها تجر بة أعالي البيت القصوى . إنني أطوي صورة البيت 
لأجعلها امتدادا طولياً للبیت . وعندما يفردها الشاعر فاعها تجسد رؤ ية ظاهراتية 

. ومېذا ي يصبح الوعي « مرتفعاً» » ليلامس صورة » تكون عادة » في حالة 

E‏ ا 

انه لود ضع غريب فالمكان الذي نحبه يرفض أن يبقی منغلقاً بشکل دائم أنه يتوزع 
O OG DT O‏ 
ختلف مستويات الحلم والذاكرة : 

هل يعجز أي قاریء أن يستوعب شمول قصيدة كهذه : 

استعیده کل صباح خلال الحلم 

وأهجره کل مساء 

مشرع لرياح شبابي . 

هذا البيت » يبدو وكأن له نوعأً من الكيان الموائي كيان يتحرك على انفاس الزمن 
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انه فعلاً مفتوح لریاح زمان آخر . وکأنه قادر آن یرسل تحیته لنا کل يوم من أيام حياتنا 
ليمنحنا الثقة في الحياة : 

في أحلام يقظتي أربط هذه القصيدة ة بمقطع يحلم فيه رينيه تشار « بحجرة أخحذت 
تطفو › ثم شيا فشيئاً قددت الى مساحات السفر الواسعة » . لوالرب أخذ بقول 
الشعراء لخلى سلحفاة طائرة حمل الى الساء معها كل الاجراءات الوقائية العظيمة 
اموجودة على الأرض . 

اذا رغبنا في شواهد أخحرى على هذه البيوت الأثرر a E E O‏ 
جوليم » عنوانها د بيت الريح » بجلم فيها الشاعر على النحو التالي : 

طويلا بنيتك أيبا البيت ! 

مع كل ذكرى أحل الحجارة 

من الأرض حتى أعلى جدرانك 

ورأيت سطحك يصقله الزمن 

متغيراً کالبحر 


يا بيت الريح »ال أوى الذي أزالته نفخة . 

قد یتساءل البعض عن سہب تکدیس هذه الشواهد . فبالنسبة للانسان الواقعي 
السألة حسومة : « انبا شواهد غير مقنعة ! انها مجرد شعر عبثي حال من النطق » شعر فقد 
كل صلة بالواقع » وبالنسبة للانسان الوضعي كل الأشياء غير الواقعية معاثلة » فالأشكال 
غاطسة وغارقة ف الوهم ¢ والبیوت الوحيدة القادرة عل امتلاك تمايز فردي هي البيوت 
الحقيقية . 

ولكن الحالم يرى بيوت الريح في كل مكان » وكل شيء بالنسبة له يصلح كبداية 
للاستغراق في الأحلام عن هذه البيوت . كتب جان - لاروش : 

ان زهرة نبتة الفاوانية تحتوي على حشرة نائمة في ليلها الأ حمر : 

كل كؤوس الزهرة الداخلية مساكن . 
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زهو ر الفاوانية وزهور نبتة الأفيو ن جنائن فردوس صامتة ! 
هذا ما کتبه جان بوردیه في سطر ضمنه اللاباية . 


حين نحلم ثل هذه الحدة في كنف زهرة » وبالأسلوب الذي نستدعي فيه حيواتنا 
في هله البيوت التي ضاعت وانقضت » مذابة في میاه الاضي فذلك لسا مألوفاً , 
فمن المستحيل قراءة السطور الأربعة التالية دون أن نستغرق في حلم لا نهاية له : 
ا لحجرة عسل وز یزفو ن ميت 
حيث تنفتح الأدراك حدادا 
البیت يلحتم بالوت 
ي المراة التي تخبو لمعتها . 
)7( 
اذا انتقلنا من هذه الصور وهي كلها ضوء وتوهج ¢ الى تلك الصور التي ترغمنا 
على تذكر ماضينا الأكثر بعدأً » فعندها يتوجب علينا أن نتعلم دروساً من الشعراء . فبأية 
قوة يقدمون لنا البرهان إن البيوت التي فقدناها الى الأبد تظل حية في داخلنا . وهي تلح 
E CA SN SS‏ . ماأروع أن 
نعيش اليوم في بيوت الماضي » وأن تتخذ ذكرياتنا فجأة امكانية حية للوجود ! اننا نتأمل 
لامي وتشر اندم لا لم ع بق كان نخ ا فارشا > يأتينا من الاضي 
ويبهظنا . يعبر ريلكه عن هذه الحسرة الحادة في سطور لا تنسى . سطور نتبناها بألم » 
ليس بسبب ما نعبر عنه » قدر ما نتباها لا فيها من عمق المشاعر الدرامية : 
يا لذلك التوق الي أماكن لم 
تنل استحقاقها في تلك الساعة العابرة . 
لكم أتوق لأن أعيد بشكل أجود »عن بعد . 
تلك الاياءة المنسية ‏ ذلك الفعل الاضاني . 
اذا كنا نتخم سريعاً بسعادة العيش في البيت القديم ؟ لاذا لم نطل تلك الساعات 
العابرة ؟ في ذلك الراقع شيء ما أكثر من الاقم كان ينقصا ا الا ق 
ذلك البيت . وما دامت استعادته تتم بواسطة أحلام اليقظة > فانه يصعب علينا اقامة 
الرابطة . ان ذكرياتنا حاطة بالواقع . فوراء الدكريات التي نصغي اليها بشكل مستمر 
نحب أن نعاود عيش انطباعاتها المكبوتة والأحلام التي جعاتنا نؤ من بالسعادة : 
أين فقدتك يا خيالاتي المداسة بالأقدام ؟ 
( اندریه دي ريشو ) 
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اذا كنا نحتفظ بعنصر الحلم في ذكرياتنا » واذا تخطينا جرد تجمع ذكرياتنا . فان 
البيت الذي ضاع في ضباب الزمن سوف ينبثق مرة آخحرى من جوف الظل . ونحن لا 
نفعل شيئا لاعادة تنظيمه » فمن خلال الالفة يستعيد البيت هويته » خلال صقل وعدم 
تحدد الحياة الداخحلية . ويبدو وكأن مادة سائلة قد معت ذكرياتنا وكأننا نحن أنفسنا قد 
ذبنا ني هذه المادة السائلة . ان ريلكه الذي عاش ألفة هذا الذوبان يتحدث عن امتزاج 
الوجود بالبيت المفقود : 

« لم تقع عيناي على هذا المسكن الغريب مرة أخرى . والواقع » انني حین آراه 
الآن » کا بدا لعيني كطفل › > فلا آراه بناء مشاداً » بل ییدو مذاباً وموزعاً نی داخلي : هنا 
حجرة » هناك أخحرى » وهنا جزء من الممر الذي على نحو ما لا يصل بين الحجرتين › 
ولکنه عحفوظ في داخلي بشكل مزا . وهکذا فالبيت كله متناثر في داخلي » الحجرات › 
والسلالم التي تهبط ببطء جليل » وغيرها » أقفاص ضيقة كانت تصعد بحركة لولبية » في 
الظلام الذي كنا نسير فيه كا يسير الدم في الشرايين » . 

وف بعض الأحيان تعود بنا أحلامنا الى ماض بعيد غير محدد في الزمان حتى لتبدو 
ذكرياتنا عن بيت الطفولة وكأنها منفصلة عنا . ان مثل هذه الأحلام تربك أحلام يقظتنا 
فنصل الى حد نہد فيه نشك فی کوننا عشنا بالفعل حیث کنا نعیش . ان ماضینا يتحول الى 
مكان ار » ويصبح الزمان والمكان خترقين ومتخللين بحس غير واقعي › »> ونبدو لأنفسنا 
وكأننا أقمنا في مطهر ‹» عابر . وهنا يكتب الشعراء والحالمون كلاماً بحسن بفلاسفة 
الميتافيزيا أن يتاملوه . هنا مثلا صفحة من الميتافيزيا المتعينة . وفيها نجد أنه حين تغلف 
أحلام اليقظة ذ ة بيت الطفولة فان هذا يقودنا الى مناطق من الوجود مبهمة وغير محددة › 
حيث تتملكنا الدهشة من الوجود . ففي رواية وليام جوين ( بيت من نفس ) يقول : 

« لكون البشر يأتون الى هذا العالم في مكان لا يستطيعون في البداية أن يعرفوا حتى 
اسمه > ولم یعرفوه من قبل › ولأنېم في مکان مجهول لا اسم له یکبرون ویتحرکون » ثم 
يتعرفون المکان ویستدعونه بحب ویسمونه بیتا » وفیه بلقون جذورهم والیه یتوجهون 
بحبهم ۽ > وحين يبتعدون عنه یغنون حنینهم اليه ویکتبون عنه أشعار شوق » وکأنہم 
nons (‏ 
ان التربة التي غرست فيها الصدفة النبتة الانسانية ليست هي المهمة › وعلى أرضية 
هذا الفراغ تدشاً القيم الانسانية . وبالمقابل » اذا حاولنا متابعة أحلامنا حتى النهاية › 
متجاوزين في عودتنا ذكرياتنا ذاتها » فاننا في هذه المرحلة السابقة للذاكرة يبدو لنا وكأن 


(1) المطهر هو مكان يسكنه الموتى ليعلبوا عذاباً يسيراً يتطهروا به من خحطاياهم قبل دخولمم الجنة . « للترجم > 
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الخواء يد 'عب الوجود ويتخلله » وكأنه مجحل برفق روابط الوجود . وعندها نسال أنفسنا ان 
كان ما حدث قد حدث فعلاً ؟ وهل للوقائع القيمة التي نضفيها عليها ؟ 

حين تستدعي الذكريات البعيدة فاننا نضفي عليها قيمة ما - هالة من السعادة , 
واذا احتجبت هذه المالة فان الوقائع ذاتهانمتنع عن الوجود . هل وجدت فعلا ؟ ان حساً 
غير واقعي يتسرب الى واقعية هذه الذكريات التي تقف على الخط الفاصل بين تار ينا 
الشخصي وما قبل تار يخنا غير المحدد » في نفس الموضع بالضبط » حیٹ یعیش بیت 
الطفولة في داحلنا . قبل أن نوجد - وهو ما يوضحه جوين - كان المجهول ۔ مكاناً ضائعاًفی 
العالم . وهكذا » فانه على عتبة مكاننا » قبل عهد زماننا » نراوح بين وعي الوجود وفقد 
الوجود . وتصبح الواقحية ية الكلية للذاكرة وجوداً شبحياأ . 

قد يبدو أن عنصر اللاواقعية هذا في أحلام الذاكرة يؤ ثر في الحالم حين يواجه أكثر 
ال ا يا ع ن ال رن ا هل 
قضايا الحياة اليومية . ان جوين يفهم جيداً لا واقعية هذا الواقع : 

« هذا هو اذن السبب الذي مجعلك في أحيان كثيرة وأنت عائد الى البيت › هابطا 
الطريق في ضباب المطر » يبدو لك وكأن البيت قد شيد على أساسات واهية من الزفير الذي 
تنفثه .ثم تصورت آنه قد لا یوجد قط کبناء شیدته يدا النجار» ولم يوجد آہداأ» بل کان 
جرد فكرة › زفرة أطلقتها أنت . الذي باستطاعته في زفرة ينفثها أن يحو كل شيء » . 


في فقرة كهذه يتبادل الخيال والذاكرة والبصيرة وظائفها. ان الصورة قد خحلقت من 
خلال التعاون ن الحقيقي وغير الواقعي > وبجمساعدة وظائفهم| . واذا استعملنا أدوات 
النطى الجدل في الدراسة » لا دراسة البديل › > بل امتراج التضادات » فان ذلك سوف 
یکو ن بلا فائدة . لأنه سوف ينتج عن ذلك تشريح الكائن الحي . ولكن اذا كان البيت 
ا . على كل القيم أن تظل مفتوحة 
تأثر » أما تلك التي لا تملك هذه الخاصية فهي قيمة مينة . 


عندما تلتقي صورتان > أبدعه)ا شاعران » وکل واحد منھا کان يتاع حلا 
منفصلا > فان هاتين الصورتين تدعأان بعضها . الواقع أن التقاء صورتين استشنائيتين 
يدنا بامتحان مضاد للتحليل الظاهراتي . ان الصورة تفقد مجانيتها » وانطلاق الخيال 
بحرية لا يدي الى الفوضى O GT‏ 
روایته وبين صورة اقتہستها في كتابي ( الأرض وأحلام يقظة الرlحa‏ ( La terre et [es‏ 
reps‏ ال erie‏ والتي لم استطع انذاك ان اوجد رابطاً بینه| وبين صورة احرى . في 
( المجال 1e doman public ( pli‏ کتب پیر زیغرز : 
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بیت أنادي فيه وحيدا 
اسیا یعیدہ الى الصمت والحدران 
بیت غر يب متضمن في صوتي 
تسكنه الرياح 
بيت ابتكره أنا » وترسم يداي غيمة 
سفينة تطفو فوق الغابات متجهة الى السياء 
تطفو فوق الضباب الذي يتبعثر ويختفي 
مثل حركة الصو ر الرشيقة في الذهن . 
وحتى نني البيت بشكل أحسن في الضباب والريح نحتاج » كا يقول الشاعر : 
صوت أكثر جهورية وزرقة 
بخو ر القلب والكلمة . 
ان بيت النفس هذا الصنوع من الريح والصوت هو قيمة تقف مترددة بين الواقع 
واللاواقع الانسان ذو العقل الواقعي سوف يقف في جانب الواقع دون شك 1 ولكن ما 
أسعد عاشق الشعر » الذي يقرا بفرح وخيال › یوم یستطیع آن يتلق أصداء البيت المفقرود 
في شاهدين . ان البيت العتيق » بالسبة لارلثك الذي محسنون الاصغاء » هو كيان 
هندسي مصنوع من الأصداء . ان أصوات الماضي تبدوختلفة في الحجرة الكبيرة » عنها في 
حجرة النوم الصغيرة » كا أن صوت النداء من فوق السلم ختلفة عن كليها . 
وأصعب الذكريات » المتجاوزة لأية هندسة يكن رسمها » هو غاولتنا أن نستعيد 
نوعية الضوء » ثم يلي ذلك الروائح التي تتلبث في الحجرات الفارغة واضعة خحةا أثيرياً على 
كل حجرة من حجرات بيت الذاكرة . ونستطيع أن نستعيد ليس جرد جرس الصوت 
« تلك الدرجات المتغيرة للأصوات الحبيبة التي أصبحت صامتة الآن » بل تردداته في كل 
حجرة . الشعراء وحدهم هم القادرون على امدادنا بوثائق ذات طبيعة نفسية دقيقة »> ف 
لبحات الذاكرة الدقيقة . 
)8( 
في بعض الأحيان يكون بيت المستقبل أحسن بناء وأكثر ضوءاً وأكبر من كل بيوت 
الاضي . فتصبح صورة بيت الحلم مواجهة ومعارضة لبيت الطفولة . ي أواحر حياتنا نردد 
القول بشجاعة صابة لا تقهر اننا سوف نفعل مالم نفعله حتى الآن » سوف نبني بيتا . قد 
یکون حلم البیت هلا جرد حلم ملكية ‏ تجسیداً لکل شیء یعتبر مناسہاً » کان یکون 
مر غا وجا ومشمونا ومرغو با من الا خرن . وهذا فعليه أن بحقق شرطين متعارضين : 
الكبرياء والعقل . واذا تحققت أمثال هذه الأحلام فهي ليست جال دراستنا بل جال دراسة 
7 


سايكولوجية المشروعات . 

على أية حال > كررت أن المشروع » بالنسبة لي > هوحالة حلم قصير قصيرة المدى ٠‏ وفي 
حين أنه يجعل الغيال حرا » لا تجد الروح فيه تعبيرها الحيوي . قد یکون أمراً حسناً أن 
نحتفظ بأحلام قليلة عن البيت الذي سوف نعيش فيه فيا بعد » أي الى وقت ماخر جدأً في 
الحياة بحيث لا نجد الوقت الكافي لتحقيقها . أما بالنسبة للبيت الذي تحقق بشكل 
نهائي » والذي يقف في علاقة تناسق مع البيت الذي ولدنا فيه » فانه سوف يؤ دي الى 
الأفكار - أفكار جادة وحزينة - لا الى الأحلام . انه لمن الأحسن أن نعيش في حالة عابرة 
من أن نعيش في استقرار راسخ . الحكاية التالية تحتوي على قدر من الحكمة . 

رواها كاه بينون الذي كان يتحدث عن الشعر مم الشاعر دوسيس : 

« حينا وصل بنا الحديث الى قصائده المكتوبة عن بيته أحواض زهوره ‏ حديقة 
مطبخه ٠‏ غابته الصغيرة ‏ أو قبو نبيذه . . . لم أستطع منع نفسي من أن أعلق مازحاً أنه 
بعد مائة سنة من الآنء سيكون شعره قميناً بأن جل دارسيه يرهفون أذهانهم . أحذ 
يضحك ثم قال لي أنه کان يتوق دون جدوی منذ أن کان صبياً أن یکون له بیت في 
الريف ٠‏ له حديقة صغرة . ثم قرر حين بلغ السبعين أن ينح هذا البيت لنفسه على 
ا . بدأ بالييت » وعندما تزايد سحر الملكية 
أضاف اليه حديقة وغابة صغيرة الخ . لم يکن يوجد شيءَ من هذا خارج خياله . ولكن 
ذلك كان كافياً لأن تتخذ هذه الممتلكات المتخيلة شكلا واقعياً بالنسبة له . لقد تحدث عنها 
واستمد منها متعة وكأنها موجودة بالفعل . وكان خحياله قوياً الى حد أنني لن استغرب منه 
أن يبدي قلقا في ليالي نیسان الجليدية على کرومه في ( ماري ) . 


« ومېدا الصدد قال لي أن مواطنا ريغي لطيفاً وشريفاً قد قرأ قصائده عن ضيعته 
فکتب له يعرض عليه أن يكون ناظراً للضيعة > وان کل ما يطابه مقابل ذلك مکاناً یعیش 
فیه ومرتباً یکن اعتباره مناسباً » . 


السکنی فی کل مکان » ولا مکان ینغلق عليه هو شعار کل الحالمین بالبیوت . في 
أحر بيت كا في البيت الحقيقي يتوقف حلم يقظة السكنى . الحلم بمكان اخر يجب أن 
یبقی قائها في کل أن . 

هنالك رين متاز على وظيفة سكنى بيت الحلم وذلك من خلال رحلة في القطار . 
مثل هذه الرحلة تعرض أمامنا شريطاً سيهائياً للبيوت التي حلم الناس بها » نقبلها 
ونرفضها » دون أن نحاول التوقف ٠‏ كا محدث لنا ونحن نقود سيارة . اننا نستغرق 
بعمق في حلام اليقظة » ونغتنع في الوقت عن التحقق نما نرى » وذلك يجعلنا نواصل 
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أحلامنا . وحتى لا يكون هذا النوع من السفر جرد هوس لطيف يستولي على وحدي »› 
فانني سوف أورد النص التالي من يوميات ثورو »› في 31 تشرین أول 1850 : 

« انني أميل الى الظن أنني أستطيع أن أقضي حياتي برضى في أي بيت ريفي منز و 
أشاهده . أنني أرى مزاياه الآن دون عائق » أنني لم أنقل اليه بعد أفكاري المضجرة ولا 
عاداتي المبتذلة التي سوف تفسد المشهد الطبيعي » . وفى28 أب .1861 توجه ثورو 
بأفكاره الى المالكين المحظوظين للبيوت التي رآها : « امنحوني العين لأرى الأشياء التي 

قالت جورج صاند آنه يكن تقسيم الناس الى الل و ی اي 
والذين يطمحون لسكنى القصر. e‏ . حين نعيش في قصر 
فیها بالكو ا حلم فيها ا أن ا من الأرض › أ 
الكوخ › کا تحب أن نسيطر على الاق بكامله من فو قلمة في اسبانا . وحبن تمنحنا 
القراءة العديد من البيوت التي نحلم بسکناها فاننا ندرك اک یتردد جدل الكوخ 
والقصر في داحلا . لقد عاش هذه التجربة شاعر عظيم هو( سان بول رو ) . ججتوي 
E E e‏ ل 
اي لاسلا لمت . عنوان القصة الأرال ( وداعاً لكو ) وعنوان الفصة الفاية ( سيد 

في اللحظة التي دخلوا فيها الكوخ فتح همم قلبه وروحه : 

« عند الفجر فتح كيانك الذي دهن حديشاً باللون الأبيض ذراعيه لنا : شعر 
الأطفال أ نم دخلوا الى قلب حامة » وأحببنا السلم » سلمك »على الفور » . 

وي موصع آخحر مخبرنا الشاعر باي کرم کان يشع الكوخ انسانية وأحوة فلاحية . 
لقد كان بيت الىامة هذا فلكاً مضيافاً . 

في أحد الأيام غادر ( سان بول رو ) الكوخ ليسكن قصراً . وطبقاً ما كيه ( ثيوفيل 
بریان ) : « قبل أن يغادر الى حياة ( رفاهية وكبرياء ) انتحبت روحه الفرانسيسكانية › 
وتوقف قليلاٌ تحت عتبة الباب العليا» ويجكي عنه بريان أنه قال : « مرة أخيرة » دعني ايها 
الكوخ أقبل جدرانك المتواضعة » حتى في ظلا لها » التي هما لون رعبي » . 

القصر الذي عاش فيه ( رو ) هوخلق شعري بكل معنى الكلمة . انه تحقق لحلم 
الشاعر بالقلعة . لأنه في البداية اشترى كوخ صياد يقع على طرف البحر مباشرة » على 
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قمة كثيب في شبه جزيرة بريتون . وبمساعدة صديق كان ضابط مدفعية رسم نتخطيطات 
اللهندس وأجرى بعض التعديلات على هذا المشروع الشعري » وهكذا تم بناء قصر له 
قلب كوخ . 

يقول بریان : 

« في أحد الأيام أخذ رو ورقة ليشرح خطط بيته . رسم فوق الورقة هرما حجري 

يجسد الريح والبحر . كتب متها : ( كاماريه - اسم القصر - حجر في الريح فوق 
قيغارة . 
E‏ 

اننا سوف نجد أنفسنا منغمرين في أحلام يقظة مشابهة » اذا استرخينا تحت السقف 
اللخروطي الشكل لطاحونة هواثية . سوف نشعر بطبيعتها الأرضية » وسنتخيلها كوخا 
بداثياً بني بالطين » يقف راسخاً على الأرض ليقاوم الريح SO‏ 
سوف نحلم في الوقت ذاته ببيت مجنح يشن لأقل نسمة » وينقي جبروت الريح 
الطحانين » وهم لصوص الريح » يصنعون دقيقاً جيدا من العواصف . 

في حكايته الثانية بحكي لنا سانت بول رو كيف عاش حياة فلاح في نفس الوقت 
اللي کان فيه سید قصر کاماریه . اننا قد لا نجد مثل هذا التصوير البسيط والقوي لحدل 
الكوخ والقصر كا نجده هنا 

« وأنا أقف برسوخ على أول درجات السلم ا لخارجي بحذائي الفلاحي ترددت في 
الخروج من قوقعة الخادرة ( الحشرة في الطور الذي يعقب اليرقانة ) الخشنة لالعب دور 
سيد القصر » . ويضيف في موضع أخر : 

« ان طبيعتي المرنة تلائم تفسها بیسر الى هناءة اللسر هذه حيث أعلو فوق المديلة 
والبحر » وهي هناءة يسرع فيها خحيالي ليضفي علي سيادة على الطبيعة والبشر . وسريعاً ما 
اني ¢ مکبلا بأنانيتي « الفلاح الذي صعد والذي أكونه » أك السبب الأصلي الذي 
جعلني أبني القصر ان ف اا و هو حتى أرى الكوخ بشكل حقيقي » . 

من الواضح أن كلمة الخادرة في قوقعتها هي دلالة أكيدة على حلمين ارتبطا سوياً › 
وها حلا ن يحكيان عن الطمأنينة وعن الطيران » عن تبلور المساء وأجنحة تنفتح للضوء . 
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ي هیکل 3 الذي E‏ المدينة الجر ءا ور ¢ احتفظ الشاعر 

TS 
سانشوس ) اننا حين نتفحص ايقاعات الحياة بالتفصيل » حين هبط من الايقاعات العظمى‎ 
التي يفرضها علينا الكون الى الايقاعات الدقيغة التي تؤثر على أدق مشاعرنا فاننا بمذا‎ 
نستطيع أن ننشىء ايقاعا تحليلياً ينحو الى دمج وتخفيف الثنائية التي يواجهها المحللون‎ 
النفسيون في النفس المضطربة . ولكن اذا صدق الشعراء فان حلمي اليقظة المتعاقيين لا‎ 
يكونان متنافسين . ان الواقعين المتطرفين - الكوخ والقصر - يعبران عن حاجتنا للتراجع‎ 
E والانتشار » للبساطة والفخامة » لأننا هنا نعايش ايقاع وظيفة البيت‎ 
. جيداً فان ذلك لا يجحتاج الى حجرة واسعة » ولكي نعمل جيداً لا نحتاح الى وكر‎ 

ولكن حتى نحلم بقصيدة ونكتبها بعد ذلك فنحن نحتاج الى الحجرة الواسعة 
والوكر . انها النفس المبدعة التي تستفيد من التحليل الايقاعي . 

وهكذا فان بيت الأحلام يحتوي على كل الخصائص . مھا کان واسعاً فیجب ان 
یکون كوخا أيضاً وبرج مام وعشا وقوقعة . الالفة حتاج الى قلب العش . خہرنا کاتب 
سرة آرسمس انه کان یېحٹ طویلا « « لیجد ركنا في بيته الجميل حيث يستطيع أن يضع 
جسده الصغير بطمأنينة . وانتهى بأن اقتصر على حجرة واحدة في البيت يأوي اليها الى أن 
يستطيع أن يتنفس هواءها الفاسد !لذي كان أراسمسن بحاجة اليه » . 

کم من الحالمین يبحثون في كل مكان في البيت » أو في الحجرة عن الثوب الذي 
يناسبهم ! أكرر هنا أن العش والقوقعة والثوب تشكل لحظة واحدة من البيت . کلیا ازداد 
تكثيف الطمأنينة وكلما اكتمل انغلاق القوقعة وكلما كان الكاثن الذي ينبثق ختلفاً كلما 
عظم تدده وکبر . 

في ريي آنه كلا انتقل القارىء من شاعر الى أخر فان خحياله يزداد دينامية . 
أن يشعر بذلك إذا أصغى للشاعر سوبرفيل وهو يدعو الكون بكامله أن يعود الى البيت 
حلال النوافذ والأبواب المفتوحة على سعتها : 

كل ما مجعل الغابات والأار واواء 

تجد مکانہا بين هذه الحدران - هذه الجدران التي تعتقد أا تنغلق على حجرة . 

أسرعوا » أيبا المحترمو ن الذين تعبر ون البحر 

لي سقف واحد هو الساء ‏ فهنالك مكان لكم . 

ان ترحيب هذا البيت صادق الى حد أن ما يرى من الشباك ينتمي اليه : 
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جسد الحبل يتردد في الدخول أمام شباكي : 
« كيف يكنني الدخول وأنا جبل › 
وطويل » احتوى جلاميد وحجارة › 
قطعة من الأرض غبرتها الساء ؟ » 
حين نعي التحليل الايقاعي بالانتقال من بيت طابعه التكثيف الى بيت متمدد » فان 
التأرجح بين الاثنين يطلق ذبذباته التي تزداد ارتفاعا . الحالمون العظام » > مثل سوبرفیل › 
يعلنون انجاءهم للالفة مع العالم . وهم قد تعلموا هذه الالفة من خلال تأملهم للبيت . 
)9( 
بيت سوبرفيل متلهف للرؤ ية » والرؤ ية تعني بالنسبة له الامتلاك . ولكنه يشبه 
طفلاً يا » عيناه أكبر من معدته . لقد أمدنا باحدى الصور المتطرفة التي يتوجب على 
فيلسوف الخيال أن يلاحظها على الفور ببسمة ناقدة . 
بعد هذه الاجازة في عالم الغیال علينا أن نعود ای الواقع » لنتحدث عن الأحلام 
التي ترافتق الأعمال المنزلية . هذه الأعمال تقوم بمراقبة يقظة للبيت » رابطة ماضيه المباشر 
بمستقبله المباشر › لتصونه في طمأنينة الوجود . 
ولكن كيف تتحول الأعهال البيتية الى فعل خلاق ؟ 
Tg‏ 
حين نلمع قطعة من الأثاث القديم » فاننا نشعر بانطباعات جديدة تتولد تحت سطح هذا 
العمل المنزلي الألوف . وذلك لأن الوعي يجدد كل شيء » مانحاً صفة البدء لمعظم مارستنا 
اليومية . بل هو يسيطر على الذاكرة . كما هو رائع أن تصبح حقا مرة أخرى مبتدعأالعمل 
رتيب ! وڏا فحين فحين يلمع الشاعر قطعة من الأثاث - حتی لو کان ذلك لیس عمله 
يمي - » أوحين يضع قطعة من الشمع المعطر على سطح منضدته مستعملاً قطعة قهاش 
و : انه يدعم الكرامة الانسانية في 
قطعة الأثاث » ويسجل هذه القطعة رسمياً كفرد من البيت الانساني . 


كتب مرة هنري بوسکو في ( حداثق الزنبق ) : 
« تخلل الشمع الطري المادة المراد تلميعها تحت ضغط اليدين واللدفء الفعال 
للقطعة الصوفية . ببطء أخذت الصينية لمعة كابية وبدا الاشعاع الناتج عن الاحتكاك 
الاي ر ر ن ن ا ال اللي ل ب ب ار . بدا وکأنه 
يشع من قلب الشجرة المينة وينتشر تدر ميا »عل شكل ضوء . في الصينية كلها . الأصابع 
العجوز والكف العر يضة استخر جت من الكتلة الصياء بأليافها الميتة قوة الحياة الكامنة 
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الواقعية ية أعلى من تلك تي تقها الاشباه الحايدة ¢ أو تلك التي OE‏ 
المندسية . وهي ذلك تخلى واقعاً وجودياً ندا . وتأحذ وضعها ليس فقط ضمن نظام 
بل ضمن نظام عاثلي . ان عمل ربة البيت في تنظيم قطع الأثاث في الحجرة » والانتقال 
من هذه الحجرة الى تلك ينسج علاقات توجد ماضياأ قدياً جدأ مع عهد جديد . ان رية 
الست توقظ قطع الأثاث من نومها . 


اذا وصلنا الى حد رتد يتضخم فيه الحلم فاننا نعيش تجربة نوع من الوعي ببناء البيت 
او ا ا ا و او . فالبيت 
الذي يضيء بسبب العناية المبذولة فيه يدو وکانه قد أعید بناژ ه من الداخل »› ویبدو وکأنه 
جدید من الداخحل . في ذلك التوافق فى الحميم بين الجدران وقطع الأثاث ما يجعلنا نشعر أنه 
بيت بنته النساء . لأن الرجال يعرفون كيف يبنون البيت من الخارج ج » ولکنهم لا يعرفون 
الا القليل › ي ا 
الشمع . 
كاتب أن يعبر عن دمج حالم اليقظة من الاسترخاء بالعمل البيتي › 
مج أخد احاح اة سعة بال الاعال اة هات » مشلا عبر عله هنري بوسکو في 
وصفه للخادمة العجوز المخلصة سيدوان : 


« كانت تلك فرصة للسعادة » لا تسبب اضطراباً لحياتها العملية » بل تعززها 
وتنعشها ٠‏ عندما تغسل شرشفاً أو غطاء مائدة» أو حين تلمع شمعداناً نحاسيأً تنبشق 
انتفاضات صغيرة فرحة في أعياق قلبها » باعثة حيوية مدهشة في عملها المنزلي . لم تكن 
تنتظر حتی تنتهي من عملها » بل کانت خلال ذلك تنطوي عل نفسها وتتامل بکل رضی 
القلب الصور السماوية التي تقطن هناك . الواقع أن المخلوقات العلوية تبدو يما مألوفة 
مهما كان العمل الذي تقوم به عاديا . ودون ان ېدو عليها آنا تحلم › » کانت تغخسل › 
وتنفض الغبار » وتكنس » وهي في صحبة الملائكة » . 

آذكر أنني قرأت رواية ايطالية › > فیها شخصية کناس شوارع کان یضع مکنسته على 
كتفه بنفس الاياءة الحليلة التي يحمل با الحاصد آلته الحاصدة . وكان خلال ذلك محلم 
حلم يقظة أنه بحصد حقلاً خيالياً مزروعأً فوق اسفلت الشارع » حقلاً واسعأً في طبيعة 
حقيقية . من خلال هذا كان يستعيد شبابه ودعاء الحاصدة النبيل يناديه تحت الشمس 
الطالعة . 
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اننا نحتاج الى ( مواد كاشفة ) أكشر صفاء من التحليل النضسي لتحديد تركيب 
الصور الشعرية «» . ان التحديدات الدقيقة التي يتطابها الشعر الى ميدان الكيمياء 
المجهرية »> والمادة الكاشفة التي ابتذلت بالتفسيرات الجاهزة للتحليل النفسي يمكن أن 
تغيم الحل . لا يوجد ظاهراتي واحد يعایش دعوة سوبرفیل للجبال ان تدحل من شباکه 
ويرى فيها بشاعة جنسية . ان هذه هي على الأصح الظواهر الشعرية المتسمة بالتحرر 
ا حالص والتسامي المطلق . ان هذه الصورة لم تعد خحاضعة لسيطرة الأشياء ولا لضغوط 
اللاوعي . انا تطفو وترتفع الى الاتساع الكبير نحو الجو الطلق لقصيدة عظيمة . فمن 
خلال نافذة الشاعر يتحاور البيت » حول الاتساع المائل » مع العالم . وكا يقول 
فلاسفة اميتافيزيا ان بيت البشر أيضاً يفتح أبوابه للعالم . 

ونفس الشيء يقال عن الظاهراتي الذي يتاب اللساء وهن يبنين البيت من الداحل 
خلال التلميع اليومي » اذ عليه أن يتجاوز تفسيرات المحللين النفسيين . لقد تبنيت أنا 
نفسي هذه التفسيرات في كتابي « التحليل النفسي للنار . ولكنني أعتقد الآن أننا نستطيم 
أن غضي الى عمق أكبر › ونستطيع أن ندرك كيف أن الانسان قادر على أن ينذر نفسه 
للأشياء وييتلكها من حلال جعل جماها كاملا . ان إضافة القليل من الجمال الى شيء ما 
جعله ختلفا تماما . 

اننا نواجه هنا تناقضاً ظاهر يا حين نحدد بداية لعمل مألوف وروتيني لا بداية له . 
E A ARS A‏ 


ا 


e e 
خلق کل شيء بأنفسنا » ان نقوم « بالاياءات التكميلية » نحو كل الأشياء › > وأن نمنح‎ 
وهذه كلها هبات ينحها الخيال لنا ليجعلنا نعي النمر‎ . RT TA 
الداخلي للبيت . وحتى أجعل يومي مليثاً بالنشاط فانني أقول لنفسي : د علي فی کل يوم أن‎ 

e 
YY OT 


(1) الادة الكاشفة تضاف الى اركب الكيائي لتكشف طبيعته : والترکیب هو مزج عناصر عختلفة لتىركب مادة جديدة . 
والتعبیران مستعاران من علم الكيمياء « للترجم > . 
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حساً بالبساطة الساذجة رغم بعض الافراط الفائض ( مشل حديثه عن القفازات 
وا ملابس ) . 

فی ( رسائل الى موسيقية ) کتب ریلکه الى بنفنوتا انه في غیاب خادمته أخذ , 
الأثاٹ « کنت › کا قلت » وحیدا بشکل رائع . . حين تملكني حماسي القديم فجأة . 
وبحب أن أقول لك أن هذا کان أعظم توق کان يسيطر علي في طفولي > کہا کان هذا 
سبب صلتي با موسيقى لأول مرة . اذ كانت تقع علي مهمة تنظيف البيانو الصغير الذي في 
بيتنا من التراب . كان ذلك البيانو واحداً من الأشياء القليلة التي تمنح نفسها لتنظيفي 
طواعيه ودون أن يشعر بالضجر . بل على العكس من ذلك حين كنت أفتح خرقتي 
الندفعة للتنظيف بحا س كان يطلق همههماته الميكانيكية . . . وكان سطحه الجميل 
العميق الأسود يصبح أكثر وأكثر جمالاً . حين تمرين بهذ التجربة فان أبواب المعرفة تنفتح 
أمامك ! كنت.فخورا للغاية » ولو لمجرد ارتداثى لمريلة وقفازات الخسيل المصنوعة لاية 
اليدين . التادب المقرون بالعبث كان رد فعلي لصداقة هذه الأشياء ‏ التي بدت سعيدة 
لأنها نالت هذه المعاملة الطيبة » ولأنه تم تجديدها بحرص وعناية . وعلي أن أعترف أنه 
حتى هذا اليوم حينا يزداد كل ما حولي بريقا وسطح مكتبي الأسود الشديد الاتساع الذي 
يسيطر على ما بحيط به . . . . يعي مجدداً » على نحو ما » حجم الحجرة ويعكسها على 
سطحه اللامع بشكل أكثر وضوحا : رمادي فاتح ومربعة تقريبا . . . يهزني ذلك وکان 
شي ءا محدث » شيء في حقيفة الأمر ليس سطحيا» » بل هائل > يلمس أعاق روحي : 
كنت امبراطورا أغسل أقدام الفقراء « أو القديس بونافنتيور يغخسل الأطباق في 
صومعته ) . 

ولكن تعليق بنفنوتا على هذه الرسالة يزيل الكثير من سحرها فتقول ان أم ريلكه 
« عندما کان ریلکه جرد طفل » كان تجبره على تنفيض التراب عن الأثاث ومزاولة الأع|ال 
المنرلية الأخحرى › . 

ولكننا مرغمون على الاحساس بذلك الحنين للعمل الذي يشيع في نص ريلكه . 
وان نرى أننا آمام جموعة من الوثائق النفسية التي تنتمي الى أعمار عقلية ختلفة › > نظراً لأنه 
أضيف إلى فرحه بمعاونة أمه جد أن يكون واحدأً من عظاء هذا العالم الذين يغسلون 
أقدام الفقراء . إن هذا النص بمجموعه هو جموعة من الانفعالات بربطه بين التأادب 
والعبث » وبين التواضع والفعمل هذا السطر المفير الذي يفتتح به 
الرسالة : « كنت وحيدا بشكل رائع ! › . کان وحیداً مثلم نکون فی بداية کل فعل 
حقيقي لا جيرا أحد على عمله . إن الڻيء التحش لي الأعال اسه إا > ئي الواقع 
تضعنا في أصل الفعل . 

اذا أبعدنا هذا النص عن سياقه فانه يصلح أن یکون امتحانا لاهټامات القارىء . 
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قد يرفضه البعض ويتساءل كيف يكن لمثل هذا النص أن يثير اهام أي انسان . في حين 
ا ا ا ا 
خلال التأاليف واقامة الروابط بين كل ما يجيا فيها » بين كل قطعة أثاث تريد أن تكون 
صديقة لنا . 

نجد هنا أيضاً شجاعة الكاتب التي ترفض ذلك النوع من الرقابة الذي ينع ذكر 
الخصوصيات « التي لا أهمية ها » ولكن أية فرحة تمنحها لنا القراءة حين نتعرف على أهمية 
هذه الخصرصیيات التافهة » وحين ندمج أحلام يقظتنا مع ذكريات اؤ لف و التافهة » ! 
وهكذا تصبح تفاهة الشأن دلالة على حساسية بالغة للمعاني الحميمة التي تقيم تفام) 
روحیاً بین الکاتب والقاریء . 

وأي سحر نضيفه على ذكرياتنا حين نستطيع أن نقول لأنفسنا » أنه باستثناء 
القفازات » قد عشنا لحظات تشبه تلك التي عاشها ريلكه ! 

(10) 

كل الصور البسيطة والعظيمة تكشف عن حالة نفسية . والبيت أكثر من منظر 
طبيعي > اذ هو حالة نفسية . وهو كذلك حتى لو رأينا صورة له من الخارج . انه ينطق 
بالالفة . ان علاء النفس بشكل عام » وفرانسوا منكوفسكا بشكل خاص » بالاشتراك 
امع الذين نجحت في أثارة اهټامهم بالوضوع » قد درسوا صور البيوت التي يرسمها 
الأطفال » واستعملت هذه الرسوم كوسائل اختبار . وميزة استعمال البيت كمادة للتجارب 
انه - البيت - يعشق التلقائية » لأن الكثبر من الأطفال يرسمون البيوت بتلقائية وهم 
يحلمون مع الأوراق والأقلام . تقول آن باليف : 

عندما تطلب من الطفل آن يرسم پيته فانك تطلب اليه أن يكشف لك عن أعمق 
حلم للملجأ الذي يرى فيه سعادته . ان كان الطفل سعيدا فسوف يرسم بيتأ مر يجا 
تتوفر فيه الحاية والأمن بيتاً مبتياً على أساسات عميقة الجذور » 


سوف يكون شكله مناسباً وهناك دائ ما يشير الى متانته الداخلية . في بعض 
الرسوم » نرى بوضوح »> کا تقول أن باليف: « دفثا في الداخل نارأمشتعلة وكبيرة الى 
حد أنها تخرج من المدخنة › . وحین یکون البیت سعیداً فاننا نری دخاناً ناعاً يتصاعد في 
حلقات مرحة فوق السقف . 

حين يكون الطفل تعسأ فان البيت يحمل أثار تلك التعاسة . أذكر أن السيدة 
فرانسوا منکوفسکا قد نظمت معرضاً مؤ ثرا جد لرسوم الأطفال البولنديين واليهود الذين 
تعرضرا للقطاعات النازية خلال الحرب الأحرة › ف فترة الاحتلال الالماني . واحد من 
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هؤ لاء الأطفال الذي كان يتم اخفاؤه في خزانة ضيقة حين يقوم الال مان بالتفتيش استمر 
يرسم بيوتاً ضيقة » باردة » ومنغلقة لفترة طويلة بعد انتهاء ا لحرب . وأطلقت فرانسوا على 
هذه البيوت اسم « الساكنة » » وهي بيوت أصبحت ساكنة لتصلبها . تقول عنها : 

N ASE RES 
ا‎ 


وفرانسوا تعلم أن البيت الحي ليس « ساکنا» في حقیقته » انه یدمج ج الحركة من 
خلال الوسائل التي يسير بها الانسان نحو البيت O‏ ى المؤدية الى 
البيت صاعدة . وني بعض الأحيان تبدو الطريق وكأنها تدعونا للسير عليها . وهي طريق 
تقتلك في كل الأحوال بعض اللامح المتحركة » النشطة . 

يكفي تفصيلاً بسيطاً بالنسبة لفرانسوا » وهي عالمة نفس متميزة » لتستدل منها على 
وظيفة البيت . انها تلااحظفي صورة رسمها طفل في الثامنة أن هناك « مقبضاً للباب » اذن 
هناك ناس یدخلونه . اغہم یعیشون فيه . انه لیس جرد بیت مبني › > بل هومسکون » . 
من الواضح أن لمقبض الباب دلالة وظيفية . انها الدلالة الحركية التي كثيراً ما ينسى 
الأطفال « المتوترون » أن يرسموها . . 


من الطبيعي ألا يرسم حجم المقبض قياسأ لحجم البيت » لأن وظيفته تأخذ الأولوية 


فيا ختص بمسالة الحجم . وظيفته هي فتح باب البيت . ان العقل المنطقي هو الذي يحتج 
SS a‏ 


که الاغلاق هي دائ ا ا ق ات e‏ 
تقيم مسائل دقيقة كهذه نستطيع أن نصبح مثل منكوفسكا علا ء نفس بيوت 
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المَّمْل اثالث 


الادراج والصنادیق 
وخزائن الملابس 


(1) 


أشحر داق بصدمة خحفيفة - بالم لغوي - عندما يستعمل كاتب عظيم كلمة بدلالة 
مهينة للكلمة . فألا » ان كل الكلهات تقوم بوظيفة شريفة في لغة الحياة اليومية ٍ . وحتی 
أكثر الكلهات شيوعاً وعادية > وتلك التي تدل على أكثر وقائع الحياة اليومية ابتذالاً لا تفقد 
امكانياتها الشعرية . ولكن برغسون حين يستعمل كلمة درج فهو يفعل ذلك بازدراء . 
والواقع أن هذه الكلمة تلعب دور استعارة مثرة للخلاف » اذ تشير الى اصدار الأوامر 
واصدار الأحكام . كان فيلسوفنا يقت الآراء النمطية الجاهزة . 


ويبدو لي هذا مثال جيد لتصوير الفارق الجذري بين الصورة والاستعارة . ومذا 
فسوف الح على هذا الفارق قبل أن أعود لدراسة صور الالفة التي تنسجم مع الأدراج 
والصنادیق › ومع کل أماکن الاخحتفاء التي يخفي فيها الناس - الحالمون الكبار بالاقفال - أو 
بجحتفظون فيها بأاسرارهم . 

رغم وفرة الاستعارات في كتابات برجسن فان الصورة فيها نادرة . ثي التحليل 
الأخير وكأن الخيال بالنسبة له هو جرد الاستعارة . الاستعارة تعطينا تحديداً متعیناً لانطباع 

يصعب التعبير عنه » وهي تحال الى وجود نفسي بختلف عنه . أما الصورة فهي نتاج الخيال 
الطلق وتدين له بوجودها الكامل . وعندما أتعمق فيا بعد في المقارثة بين الصورة 
ااا ر یا ی ا ر ا و > وأها» في حقيقة 
الأمر › لا د تستحق مثل هذا الجهد » اذ ليس ها قيمة ظاهراتية . ان الاستعارة فى أحسن 
حالاتها صور مصطنعة » ليس هما جذور عميقة أو صادقة وحقيقية . امہا تعبیر طاریء لا 
يستحق أن يستعمل الا مرة . ولذا فعلينا أن نہملها » وعلى القاریء ألا يفكر ما كثيراً . 
ورغم هذا فاي نجاح نالته استعارة الدرج عند اتباع برجسن ! 

وعلى عكس الاستعارة > علينا أن نركز وجودنا القارىء على الصورة > لأنا تضفي 
وجوداً علينا . الواقع أن الصورة وهي نتاج الخيال المطلق هي ظاهرة وجود . کا ہا 
احدى ظواهر الكائن الناطق المحددة . 
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(2) 

من المعروف أن استعارة ( الدرج ) بالاضافة الى استعارات أخرى مشل ( الملابس 
الحاهزة ) قد استعملها برغسون ليصور لنا عدم كفاءة فلسفة المفاهيم «» . فا فاهيم › زل 
برغسون» ادراج يتم تصنيف المعرفة داخلها » انبا ملابس جاهزة تلخي فردية المعرفة التي 
مورست حیاتیا . ولهذا يصبح المفهوم تفكيرا ميتأً لأنه تفكير مصنف . 

وأود هنا أن أورد بعض نصوص لبرجسن تكشف الطابع الحلافي لاستعارة الدرج 
في فلسفة برغسون . 

نقرأ في ( التطور الخلاق ) : و الذاكرة » كما حاولت أن أبرهن » ليست ملكة 
اللائحةيوجدان . 

وحين يواجه العقل بشيءَ جدید يتساءل ( التطور الخلاق ) : « الى أي من مقولاته 
السابقة ينتسب ؟ في أي درج سهل الفتح نضعه ؟ وأي من الملابس الجاهزة تصلح له ؟ » 
لأن الملابس الجاهزة تكفي لالٻباس العقلاني اللسكين . 

وفي مؤتمر اكسفورد الثاني في 27 أيار 1911 يعرض برغسون فقر الصورة 
التي ترى « هنا وهناك في العقل صناديق أمينة لحفظ شذرات من الاضي » . 

وني مقدمته للمیتافیزیا يقول برغسون . ان کل ما رآه ( كانت ) في العلم هو 
« اطارات في داحل اطارات » . 

لقد كانت هذه الاستعارة مسيطرة عليه حين كتب مقالته العنونة ( الفكر والمتغر ) 
Pensêe et le nouıvant‏ 2 من عام1922والتي تلخص فلسفته من عدة وجوه . یقول 
ایضاً ان الكلمات لا تودع » دفي العقل ولا في أي نوع احر من الادراج » . 

لو كان المجال أمامنا مفتوحا لبرهنا أنه في العلم المعاصر › كان الاكتشاف الامجابي 
E CS SOLE E‏ 
المبسطة و« « التي تنسجم مع بعضھا» › کا يقول برجسن . ان الاعتراض على الفلسفة › 
التي تحاول اكتشاف ملامح « مفهومية » في العلم اللعاصر › من خلال استعارة 


وأما باللسبة للمسألة التي ندرسها وهي التميز بين الصورة والاستعارة فان استعارة 


)1( فلسفة المفاهيم هي تلك التي تفصل بين للفاهيم والموجودات المتعينة »أي انبا تجرد المفهوم . « المترجم ) 
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برغسون‌هي مثال على الاستعارة التي تيبس وتفقد تلقائیتها . وقد ازداد استعال هذه 
الاستعارة في الكتب المبسطة عن الفلسفة البرغسونية التي تدرس للطلبة المبتدئين 
للاستدلال بها عل هجوم برجسن على التفكير النمطي . وقد أصبح بامكاننا حين نصغي 
لبعض المحاضرات أن نتنأ بأن استعارة الدرج قد قاربت على الظهور . وحين نكون 
قادرين على مثل هذا التنبؤ فلا وجود للخيال . ان أمثال هذه الاستعارات التي تفشت في 
الفلسفة البرغسونية ‏ وهي كا قلت أدوات بدائية وغير فعالة - قد حولت المناقشات التي 
يقوم بها البرغسنيون في جال فلسفات المعرفة الى حاولات ميكانيكية > أو ما سياه برغسون 
نفسه بالعقلانية الحافة . 
)3( 

هذه اللاحظات السريعة تهدف الى توضيح أن الاستعارة يجب ألا تزيد عن كونما 
تعبيرا جاء مصادفة ء وأنه لأمر حطر أن نحوها الى فكر . فالاستعارة صورة مزيفة لأا لا 
تملك الحس المباشر لصورة تشكلت في الاسترخاء المنطوق . 

هناك رواثي عظيم قد استعمل استعارة برغسون ولكن بہدف وصف سايكولوجية 
ابله حقيقي » وليس لوصف عقلاني ‏ كانتي . ونا هنا أشير الى رواية هنري بوسكو 
و السید کار ۔ بینو ف ار ف ( Monsieur Carre- Benoit ù la campagne‏ حیث تم 
عكس استعارة الدرج : فليس الذكاء هو درج » بل الدرج هو الذكاء . 

قطعة الأثاث الوحيدة » من بين كل القطع التي كان الأبله يشعر بمودة حقيقية 
نحوها هي خزانته ذات الأدراج » المصنوعة من خحشب البلوط » والتي كان يتأملها برضى 
كلها مر أمامها . هنا » على الأقل » كان شيء يكن الوثوق به والاعهاد عليه . انه مؤ كد 
لأنك تری ما تنظر اليه وتلمس ما تلمسه . ان نسب الخزانة صحيحة » وكل ما فيها جرى 
تصميمه وحسابه بواسطة عقل أجهد نفسه حتى مجعلها صالحة للاستعيال الأمثل . 

وأية أداة رائعة كانت ! انها تنوب عن كل شيء » الذاكرة والذكاء . وني هذا 
الكحب الضبوط لا بوجد ذرة من الابهام او المراوغة . اذا وضعث شيا في داحلها »وحتى لو 
كررت ذلك ماثة مرة أو عشرة الاف مرة » فستجده كا وضعته » وني ل محة عين . تحتوي 
د انها تكفي لاحتواء عالم كامل منمط من المعرفة الامجابية . 
وقد أضفى الأبله على هذه الأدراج قوة سحرية » اذ وصفها بكونها « أسس العقل 
الانساني » 

علينا أن نتذكر أن هذا قيل في الرواية بواسطة انسان عادي للغاية . ولكن الروائي 
الذي جعله يقول ذلك هو انسان موهوب بشكل غير عادي . لأنه من خلال هذه الخزانة 
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استطاع أن يجسد الروح الادارية البليدة . ومادام الغباء يجب أن يصبح مادة للسخرية › 
فان الأبله لا يكاد يكون قد قال شيئاً حين فتح ادراج ( الخزانة الجليلسة ) واكتشف أن 
الخدامة قد استعملتها لحفظ الخردل والملح والرز والقهوة والبازلاء والعدس. لقد تحولت 
حجرة تفكيره الى نملية -لحفظ الأطعمة . 

رما كان بالامكان استعمال هذه الصورة لتصوير « فلسفة للامتلاك » » لأا قد 
تؤحذ حرفياً أو رمزياً . ان كثير من العقول امتعلمة التي تحمل أسفاراً هي التي تقول 
لنفسها سوف نری › فیا بعد » ان کنا سوف نستعملها آم لا . 


(4) 


كمدخل لدراستنا الوضعية لصور الخفاء بدأنا بدراسة استعارة انشئت بتعجل › 
وقد كانت عاجزة عن أن تر بط ربطأ حقيقياً بين الحقائق الخارجية وحقائق الالفة . ثم في 
هذا المقطع الذي أخذناه من كتاب بوسكو نجحنا في تحقيق سيطرة مباشرة ومشخصة قائمة 
على تخطيط واضح للحقيقة الواقعية . نعود الآن الى دراستنا عن الخيال » وكلها دراسات 
وضعية . من خلال موضوعات الأدراج والصناديق والأقفال والخزائن سوف نواصل 
تواصانا مع المخزن الذي لا يكننا سبرغوره لأحلام اللالفة . 

ان الخزائن برفوفها » والمكاتب بادراجها » والصناديق بقواعدها المزيفة هي أدوات 
حقيقية لحياتنا النفسية الخفية . دون هذه ( الأشياء ) ومشيلاتها فان الحياة تفقد نماذج 
الالفة . وهذه الأشياءتمتلك صفة الالفة مثلنا » وعبرنا » ولأجانا . 

هل یوجد حالم واحد بالكلات لا يستجيب لكلمة خحرانة ؟ 


للكلات الحميلة أشياء حميلة تمائلها » وللكلات ذات الحرس الوقور هوية عمق . 
كل شعراء الأثاث » حتى ولو كانوا يعيشون ني العلية » يملكون أثاثاً » يعلمون أن الفراغ 
الداخلي للخزانة عميتق . وهذا الفراغ هو مساحة اليفة › لأا مساحة غير متاحة 

ولكن الكلات تحمل معها التزاماتها. الروح الخاوية هي التي تضع الأشياء دون 
ييز في الخزانة . أن تضع أي شيء › وكيفا كان في قطعة من قطع الأثاث فذلك دلالة 
ضعف غير عادي في ادراك وظيفة السكنى . في الخزانة يوجد نقطة النظام المركزية التي 
تحمي البيت بكامله من الفوضى التي لا ضابط ها a E E CE‏ 
حكم النظام . والنظام ليس مجرد علاقات هندسية بل هو أيضا الذاكرة التي تحفظ تاريخ 
العائلة . الشاعرة كوليت فارتس تعرف هذا : 
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النظام . الانسجام . 
أكوام الشراشف في اخزانة 
وراثحة الخزامى في البياضات . 
مع وجود الخزامی يلخل تاریخ اغصول ای س . الحزامى في وانع 
لات بى الرقت ن امتخر ى االشراد اسن الزات لتم غا الرفت لتم برو 
الخزامى ؟ أي أحلام تنتظرنا اذا كنا نستطيع استعادة أرض الطمأنينة ! والعودة اليها . ان 
الذكريات تجيء متزاحمة حين نرى على رف الحزانة أشرطة الدانتيلا وقطع الحرير الطبيعي 
والباتستا موضوعة فوق الأثاث الثقيل . كتب ميلوز : « الخزانة ملأى بضجيج الذكريات 
الأخحرس » . 
لم يكن برغسون يحب أن تكون الذاكرة خزانة للذكريات. ولكن الصور أكشر 
الحاحاً من الأفكار . ان أكثر تلاميذ برغسون انةاء الى فلسفته اعتبر الذاكرة خزانة » وذلك 
لكونه شاعراً . ان بيت الشعر العظيم التالي قد كتبه شارل بيجوي : 
على رقوف الذاكرة ولي معابد الخزانة 
ولكن الخزانة الحقيقية ليست محرد قطعة عادية من الأثاث . فهي لا تفتح في کل 
ي » وهي کالقلب الذي لا یبر باسراره لاي انسان » فمفتاحها لا یوجد فی باپا دائ . 
يقول رامبو : 
الخزانة ليس ها مفاتيح ! . . ليس للخزانة الكبيرة مفاتيح 
كثيراً ما كنا نطالع بابها البني الأسود 
EE E. e‏ 
واعتقدا نتا معنا ني عمق القفل الفاغر 
صوتا بعيدا » وهمهمة مبهمة مرحة . 
هنا بخطط رامبو لمنظور أمل : أية أشياء طيبة قد 4 حفظت في حرز الخزانة المقفلة ؟ 
وهي هنا ملأى بالوعود بأشياء مشتهاة » ولمذا فهي أكثر من مجرد تاريخ للعائلة . 


)1( الاستمرارية البرغسونية هي مقولة برغسون الأساسيةومي استمرلرية محضة غير مادية - وأساس كل الأشياء . ان الزمن 
وللادة والحركة هي اشكال متتوعة ندرك الاستمرارية من حلالما ٤‏ ومعرفة ة الاستمرارية يتم بواسطة الحدس . 
« للترجم) . 
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أما أندريه بريتون فانه بكلمة واحدة يكشف لنا عجائب الخيال حين يضيف 
استحالة مزعجة الى لغز الخرانة . ففي قصيدة « مسدس الشعر الأبيض )×31 Revolver‏ 
cheveux blancs‏ يکت قائلا برؤ يته السوريالية المعروفة : 


اللغزانة ملأى بالبياضات 
وفيها 


تى أشعة القمر التي أستطيع بسط طياتها» 
انه ذا ينقل الصورة الى نقطة تصل فيها المبالغة الى حد أنه لا يكن لعقل متوازن 
أن يعني بها أو يقبلها . ولكن البالغة هي داثمً قمة الصورة الحية . واضافة بياضات خيالية 
يؤ دي الى رسم صورة » بكلمات ملتبسة e‏ 
بترتيب داحل أجنحة الخزانة المهجورة . ماأکبر شر شف السریر حین ننشره » وكم حيط 
بأشياء كثرة . وما أشد بیاض غطاء النضدة ة القديم الذي يشبه بياض القمر فوق مرج 
شتوي ! لو أننا حلمنا قليلاً فان صورة بريتون تبدو طبيعية تعاماً . 


وليس لنا أن ندهش حين نجد أن قطعة أثاث تحتوي على كل هذا الثراء العظيم من 
الالفة تنال كل هذه العناية وا لحب من ربة البيت . تقول أن تورفيل عن زوجة حطاب 
فقیر : 

« أخذت تفرك الخزانة ‏ وكانت الأضواء تتراقص على سطحها مفرحة القلب » . 

ان الخرانة تشع ضوءا تاعا جدا ني الحجرة « ضوءا يخلق تواصلا مع الأخحرين ( 
فلا غرابة » اذن › أن يرقب الشاعر كلود فيجيبه ( ضوء شمس تشرين الأول وهو 
يتراقص على الخزانة فيقول : 

الانعكاس على اللخزانة القدية 

تلقیه هرات فجر تشر ين الأول ت المشتعلة . 


حين نمنح الأشياء المودة التي تستحقها > فاننا لا نفتح خزانة دون أجفالة بسيطة . 
فخلف خشبها الخمري اللون تكون الخزانة لوزة بيضاء جدا . حين نفتحها نعيش بجربة 
البياض . 


(1) هناك شاعر آحر » جوزیف روفانج » کتب یقول : 
في البياضات الميتة فى اخزائن 
أبحث عن الآلمهي . 
)2( امفروض أنه في شهر تشرين الأول يكون الجو بارداً جداً . الترجم» . 
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(5) 

لو أننا جعنا ما كتب عن الصناديق الصغيرة » مثل العلب وعلب ال جواهر ء فان هذه 
الجموعة ستشكل فصلا مهي في علم النفس . ان هذه التحف المعقدة التي أبدعها 
حرفيون مهرة هي شواهد شديدة الوضوح على الحاجة للسرية » وعلى الحاسة الحدسية 
لأماكن الاخفاء . ان المسألة هنا ليست جرد المحافظة الشديدة على متلكاتنا » فلا يوجد 
قفل يستطيع أن يقاوم العنف المطلق » وكل الأقفال تحمل دعوة اغراء للصوص . القفل 
هو عتبة سايكلوجية . وباستطاعته أن يتحدى الطيش حين يكون مغخطى بالزخرفة . أية 
مركبات ترتبط بقفل مغطى بالزخرفة ! يقول دينس بوليه في كتابه ( النحت في أفريقيا 
السوداء ) انه بين قبائل البامباراس يكون قلب القفل منحوتا « على تمساح أو سحيلة أو 
سلحفاة » . ان القوة التي تفتح وتغلق يجب أن تمتلك قوة الحياة > وهي اما قوة انسانية أو 
نوة حيوان مقدس . « وبين الدوجون في السودان تزخرف الأقفال بشكلين انسانيين 

بجسدان الرجل الأول والمرأة الأول » . 


أحياناً يكون من الأفضل تضليل اللص بدلا من تحديه أو تخويفه برموز القوة . من 
هنا جاءت فكرة وضع الصناديق داخحل بعضها . ان أقل الأسرار أهمية توضع في الصندوق 
الأول » باعتبار انها سوف تبعل اللص يكتفي بها ولا مضي الى بعد من ذلك . وکن 
أيضا ارضا ه بأسرار مزيفة . وبكلمة أخرى فان هناك نوعا من التضليل بواسطة العلب 
ذا طابع ترکیبي . 


لا يرى البعض أن هناك حاجة للتعليق المطول على الټاٹل الموجود بين هندسة 
الصندوق الصغير وسايكولوجية التخفي والسرية . في بعض الأحيان يشير الروائيون الى 
هذا التشابه في بضعة سطور . فاحد الشخصيات في ر واية لفرانتزهيلنز يتردد بين أن مدي 
ابنته شالاً حريرياً أو ديما علبة يابانية صغيرة مصقولة .ثم بختار العلبة «لأعا أكثر توافقا 
مع طبيعتها المتحفظة » . ان مثل هذه الاشارة السريعة البسيطة قد تفلت من انتباه 
القارىء المتعجل » ولكنها هي التي تشكل قلب هذه الحكاية الغريبة » وذلك لأن الأب 
والابنة بخفيان نفس السر . وهذا السر يؤدي با الى نفس المصير . والمؤ لف يحشد كل 
موهبته ليجعلنا نشعر بتاثل الأرواح الحميمة . والحق أن هذا الكتاب يجب أن يضاف الى 
ملف عن الأرواح المكبوتة » وان يكون الصندوق رمزها . لان الكاتب يكشف لنا أن 
سايكولوجية الأشخاص التحفظين لا يكون استنباطها من خلال تسجيل بسابياتهم › أو 
هرسة مسالكهم السلبية أو ملاحظة فترات صمتهم ! علينا » بالأحرى › أن نراققب 
أحظات فرحهم الاججابي التي ترافق فتحهم علبة جديدة » مشل ما نجد عند هذه 
لصبية التي تنال موافقة ضمنية من والدها على اخحفاء أسرارها »أي أن تخقي ما 
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لظ به لحقيه . في قصة فرانتز هيلنز هذه نجد كائنين نین انسانیین « يتفاهما ن » مع بعضها 
دون أن يتبادلا كلمة › » بل في حقيقة الأمر > دون أن يعرفا بقيام هذا التغاهم بينها . 
انسانان یکچانٰ أسراره) » ویتواصلان عبر الرمز ذاته ; 


(6) 

قلت في السابق أن عبارة « نقرأ » بيتا أو حجرة » عبارة معقولة . وييكننا أن نقول 
أيضا أن الكتاب يسمحون لنا بقراءة صناديق كنوزهم > آخذين بالاعتبار أن وصفاً هندسيا 
دقيقا ليس هو الوسيلة الوحيدة لكتابة ( العلبة ) . وقد تحدث ريلكه عن المتعة التي شعر 
ہا حين رأى صندوقا يغلق بشكل جيد . كتب يقول : و غطاء الصندوق في حالة جيدة » 
حوافه سليمة » غير مهشمة » وليس له - الغطاء ‏ من رغبة سوى أن يغلق صندوقه » . 

لا شك آن بعض النقاد سوف يتساءلون : کیف یکن لریلکه في عمل له بالغ 
الجودة مثل ( الدفاتر ) أن يذكر شيا مبتذلاً كهذا ؟ ولكن » کننا تجاوز هذا الاعتراض 
اذا قبلنا بذرة حلم اليقظة المتضمنة في الصندوق الذي يغلق برفق . وأية طاقة تعبيرية 
تحملها كلمة رغبة ! ان ذلك يذكرني بالمثل المتفائل الذي يقول : « لكل قدرغطاؤه » از _ 
العالم سوف يمضي بشكل أحسن لو أن كل القدور توافقت مع أغطيتها . ._._ 

الاغلاق المتاني يطالب بفتح متان . اذا آردنا الحياة أن خضي بيسر في كل حين . 

حين نقرا صندوق ریلکه"فسنوف نری كيف أن فكرة سرية التقت بصورة الصندوق 

« ان كل ما يتصل بہذه التجربة التي تفوق الوصف يجب أن يظل مكتوماً ماما » أو 
أن يتم تناوله بأقصى قدر من الحذر في المستقبل . أنني أتصوره وقد حدث يوما ما بالطريقة 
التي كانت تعمل بها هذه الأقفال الثقيلة التي كانت شائعة في القرن السابع عشر . ذلك 
النوع ا کان يا ۰ الصنندوق بکل أنواع ت الأقفال کک 
الصندوفق ا رم رحا بال E‏ 
المتاح في صندوق كهذا يختفي تحت زر آو قطعة جلدية » وأنه يستجيب لنوع خاص 
وخحفي من الضغط » 

أية صورة مجسدة لتعبر عن «عادلة ( افتح يا سمسم ) ! وأي ضغط خفي وأية كلها ت 
ناعمة يجب توهرها للتوصل الى روح ريلكه والى تهدئة قلبه ! 

لا شك آن ريلكه كان بحب الاقفال . ولكن من منا لا بحب الأقفال والمفاتيح ؟ لقد 
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كتب الكثير عن هذا الموضوع في أدبيات علم النفس التحليلي » ومذا يسهل علينا أن نجد 
وثائتق حول هذا الموضوع . وبالنسبة لمدفنافي هذه الدراسة » فان التأكيد على الرموز 
الجنسية » يخفي عم أحلام الالفة . لا شيء يجعلنا نتنبه لرتابة التحليل النفسي أكثر من 
تناوله لموضوع القفل والمفتاح 

فحيها يكون هنالك صراع بين القفل والمفتاح في أحلام امام فان دلالة ذلك بالنسية 
للتحليل النضسي واضحة الى حد أن أي بحث في الموضوع بعد ذلك يكون فائضا عن 
الحاجة . حين نحلم بالقفل والمغتاح فليس هنالك ما نضيفه الى ما هو معروف . ولكن 
الشعر محتل مساحة أوسع من التحليل النضسي في كل جانب من الحوانب . لأن الشعر 
بخلتق من حلام المنام حلم يقظة . وحلم اليقظة الشعري لا يكتفي بقصة غر متكاملة » ولا 
يمكن قصره على احدى العقد النفسية . الشاعر يعيش حلم اليقظة يقظا » ولكن ما هو 
أهم من هذا ان حلم يقظته يظل في العالم يواجه مشكلات انسانية . انها تجمع الكون 
کله حول وي شيء. نراه يفتح الصناديق أو يكدس ثروات كونية في علبة مجوهرات 
رقيقة . اذا كان هناك مجوهرات وأحجار كرية في العلبة فان الشاعر يندفع الى حلق 
رومانسية لأن هذه الجواهر هي الماضي » الماضي البعيد » ماض بخترق الأجيال . الجواهر 
سوف تتحدث عن الحب » بالطبع . ولكنها سوف نتحدث أيضا عن القوة والقدر . وكل 
هذا أعظم بكثير من القفل والمفتاح ! 

تحتوي العلبة على أشياء لا تنسى ؛ لا تسى بالنسبة لنا » بالنسبة لمن سوف نمنحهم 
كنوزنا . هنايتكثف الاضي والحاضر والمستقبل . فالعلبة هي ذكرى ما لا تعيه الذاكرة من 
زمن . 

اذا حاولنا الاستفادة من الصور لنخوض في علم النفس سوف نجد أن كل ذكرى 
مهمة ‏ ما يسميه برجسن بالذكرى المحضة - موضوعة في علبة مجوهراتها الصغيرة . 
الذكرى المحضة » الصورة التي تخصنا وحدنا » لا نرغب في نقلها للاخرين » نضيف 
اليها فقط بعض تفاصيل زخرفية . أما نواتها فهي تخصنا » ولا نحب أبداً أن نقول عنها 
کل ما نعرفه . ان هذا لا يشبه کت اللاوعي »› اذ هو نوع فج من الدينامية » ورموزه 
واضحة . ولكن لكل سر علبة جوهراته الصغيرة » وهذا السر المطلق › المحروس بعناية › 
مستقل عن كل دينامية . هنا تحقتق الحياة الأليفة توليفاً بين الذاكرة والارادة . هذه هي 
الارادة الحديدية › وهي ليست موجهة ضد الخارج »> أو ضد الآأخحرين » ولكنها تتجاوز 
كل سايكولوجية أن نكون ( ضد ) . هناك حماية علبة مطلقة ر» تحيط ببعض ذكريات حياتنا 
الداخلية . 
(1) في رسالة الى أوبانیل کتب میلارییه یقول : « لکل انسان سر » کثیرون یوتون دان آن دوه » ولن ججدوه لأہم موتی . = 
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ولكنني » في حديثي عن هذه العلبة المطلقة » أخذت أنا أيضا ألما الى استعيال 
الانشارات دعرنا نود ال ورا . 


(7) 


الصناديى › وخحاصة علب المجوهرات الصغرة ¢ التي نمتلك سيطرة أكثر اكلا 
عليها > هي أشياء يكن أن يتم فتحها . حين تكون العلبة مغلقة تصبح شيئًا من الأشياء › 
وتتخذ مكانا في المساحة الخارجية . ولكنها تنفتح ! في فصل قادم سوف أدرس جدل 
الداخل والخارج . أما العلبة › »> فانه بمجرد فتحها فان الجدل ينتهي تماما . يلغي الخارج 
بضربة واحدة ويسود جو من الحدة والدهشة . لا یعود للخارج معنى . وحتى الأبعاد 
الكعبة تفقد معناها وذلك لأن بعدأ جديدا » هو بعد الالفة انفتح للتو . 


باللسبة لانسان ادر عل اکم ی جال القيم وقادر أن يرى الآشياء من زاوية قيم 
الالفة » يكن أن يكون هذا البعد بعداً لا نائياً . 


کبرهان على هذا سوف اقتبس شذرات نفاذ ذات مدهش من مقال بقلم جان - بییر 
ريتشارد يقدم نظرية حقيقية للمسح التحليلي للمكان الأليف . وريتشارد كاتب يحلل 
الأع|ل الأدبية من خحلال صورها الرئيسية . وهو هنا جعلنا نعيش مرة أخحرى تلك اللحظة 
فی قصة ادجار آلان پو ( البقة الذهبية ) حين فتحت علبة المجوهرات . وبدءاً نقول أن 
الجواهر التي في داخحلها لا تقدر بثمن . فلا يكن بالطبع أن تكون مجوهرات عادية . وعلى 
أية حال فان الأنسان الذي يقيم هذه الجواهر ليس محاميا » بل شاعر . انها مشحونة 
« بعناصر غير معر وفة ومتعددة الامكانات » وهي تصبح مرة أخحرى أشياء خيالية » تتولد 
عنها فرضيات وأحلام » وتنخرط في العمق »› هاربة من ذاتها الى عدد غير متناه من الكنوز 
الأخحرى » . 

وهكذا فان القصة حين تصل الى نايتها المحايدة الباردة التي تشبه تقريراً أعده 
رجال الشرطة فانما تظل عحتفظة بثرائها المتسم بطابع الحلم . الخيال لا يقول أبدأً : هذا 
يکفي › ن نالك دايا جود لاخر اتر لبن ررر هناما سق قلع : ان الصور 
التي يبدعها الخيال لا تخضع لحك الواقع 

بعد أن ثبت ريتشارد المحتويات من خلال تثبيت ما تحتويه العلبة يقدم لنا ا )لاحظة 
= السر لا پوجد بعد ولا هم یوجدون . انا ميت بعثت ثانية بفتاحي المرصع بالجواهر » مفتاح حر علبي الروحية . انها 

مسئوليتي الآن أن أفتحه في غياب أي انطباع مستعار » وان سره سوف يشع في ساء راثعة الال » 1 
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الثاقبة التالية : « لن نصل الى قعر العلبة » . ان الصفة اللامائية لبعد الالفة لا يكن أن 
تجد تعبراً عنها خيراً من هذا . 

ني بعض الأحيان » تحتوي العلبة الصنوعة بشكل جذاب على منظورات تنغ 
بشكل دائم عبر أحلام اليقظة . نفتحها فنجد أنها أصبحت مسكنا » وان بيتا فيا في 
داحلها ن لتصوير هذا هناك قصيدة نثرية بقلم ( شارل كرو ) حيث يواصل الشاعر من 
حيث توقف صانع العلبة . الأشياء الجميلة خلقتها يد ماهرة » مجحملها حلم يقظة الشاعر 
بعيداً . وبالنسبة لشارل كرو » تولد كائنات خيالية من « سر » العابة المطعمة بالصدف 
والعاج . 

١‏ حتى نخمن خباياها ولنتجاوز منظورات كوا مطعمة بالصدف والعاج ¢ ولنصل 
الى العالم الخيالي من خلال المرايا الصغيرة » فان على الانسان أن ييتلك « نظرة سريعة › 
وسمعا دقيقاً » وان يكون شديد الانتباه » . 

الواقع أن الخيال یز یلد حدة حواسنا . أن اليقظة الخيالية نهيء انتباهنا للاستجابات 
الفورية . 

ويواصل الشاعر : « وفي النهاية التقطت لحة من ا لحمل السري . سمعت موسیقی 
مينوت » ومنت النسيج المعقد للشباك التي كانت تحاك داخحل العلبة . 

« تنفتح الأبواب » وتشاهد ما يبدو أنه حجرة للحشرات » وقد بدت الأرضيات 
البيضاء والبنية والسوداء بمنظورات مضخمة » ٤‏ 

ولكن عندما يغلت الشاعر العلبة » فهو يدفع في داخلها » عالا ليلياً الى الحركة . 

« وعندماً أغلقت العلبة »› وأغلىق النوم سمح الأزعجين « أو مله الضجيج 
الخارجي ¢ وعندما انصرفت أفكار البشر الى موضوع اجابي » 

« عندها ظهرت مشاهد غريبة في مقصورة العلبة » اذ هبط من المرايا الصغيرة عدد 
من الأشخاص ذوي أحجام ومظاهر غير مألوفة » . 

هنا ني ظلام العلبة » يوجد انعكاسات محصورة في الداخل تولّد أشياء . ان رؤ ية 
الداحل والخار ج معکوسین معاشة بحلة بواسطة الشاعر الى حد پولّد معه عكساً للأشياء 
والانعکاسات . 

ومرة أخرى » وبعد أن حلم بهذه المقصورة البالغة الصغر التي بعث فيها النشاط 
رقص التاثيل الصغيرة وني يوم آخر » يفتح الشاعر العلبة : « تنطفىء الأضواء والضيوف 
الكونين من الفاتنات ورفاقهن المتأنقين » وبعض الأقارب المتقدمين في السن › اختفوا 
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متزاحمين ودون نظام في المرايا وعبر الممرات والأعمدة > دون أن یعیروا اهتاماً لکرامتهم « 
و وظلت المقصورة فارغة» صامتة ونظيفة » . 


العقول الجادة سوف تردد مع الشاعر : « انها علبة مصدفة » وهذا كل مافي الأمر » 
وکصدی هذا الرأي العقول › فالقاریء الذي يقت قلب أو عكس الصغير والكبير ٤‏ 
ا لخارج والالفة « سوف يقول أيضا : « انها قصيدة لا أكثر » . 

و أن الشاعر هنا قد قدم تجسيدأ موضوعة نفسية شديدة العمومية » وهي » أن 
هنالك داث| أشياء فيٍ العلبة المغلفة أكثر من الأشياء في العلبة المفتوحة . ان تحديد الصور 
يقتلها . والخیال دائ] أكثر خحصوبة من التجربة . ان نشاط السري ير دون انقطاع من 
الانسان الذي جخفي الأشياء الى الانسان ای ع الات . وهنا حالم يشعر أنه يشارك 
البرج المحصن سره : ننحب أن نفتحه ونحب أيضا أن نفتح قلوبنا . السطور التالية التي 
كتبها سوبرفيل يكن أن تقراً بدلالة مزدوجة : 

أفتش اللغزائن التي تحيطني دون تدقيق 

واضعا الملابس البالية لي ظلام 

أكياس عميقة » عميقة 

وكأمہا فارقت هذه الحياة 


من يدفن كنزأً يدفن نفسه معه . والسر قبر » ولذا يفخر الانسان الذي محافظ على 
السر بقوله أنه « مثل القبر» . 

كل الفة تختفي عن الأنظار > وأتذکر أن جوبوسکوي کتب یقول : « لا أحد يراني 
وأنا أتغير . ولكن من يستطيع أن يراني ؟ انني في باي » . 

ليس هدفي هنا إثارة المسألة التي تطرحها الفة المواد » فقد قمت بذلك في كتاب 
آخر . ولكئني هنا سوف أشير الى طبيعة اثنين من الحا مين يبحث الأول عن الالفة مع 
الانسان والثاني عن الالفة مع الادة . لقد أوضح يونغ هذا التشابه القائم بين حا مي 
ا لخيمياء في ( علم النفس والخيمياء ) . وبكلمة أخرى هناك مكان واحد للعنصر الأكثر 
تفوقاً فيا هو حفي . المخفي في داحل الانسان والمخفي في داخحل الأشياء ينتميان الى نفس 
اللسح التحليلي . نكتشف ذلك بمجرد أن ندخحل هذه المنطقة الغريبة للأعلى »> وهي منطقة 

يكد علم النفس يدخلها . والحتق أن كل وضعية را۷ sitiه۴‏ تجعل الأعلى والأكثر تفوقا 
يتر راحم آنى حانة القارة . وحتى ندخل منطقة الأعلى علينا أن نتخلى عن الوضعي ونتبنى 
الخيالي . يجب أن نصغي للشعراء . 
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القفل الان 


الأعشاش 


وحذدت عا في شحرة اللبلاب 
عشاً ناعماً من طحلب الريف 
وأعشاب الحلم العطرية . 
( ايفان جول ) 


أيتها الأعشاش البيضاء سوف تزهر عصافرك 


سوف تطيرین يا طرق الريش 
( روبرت جانزو ) 


)1( 
في جملة واحدة قصيرة يربط فكتور هيجو بين صور وكائنات وظيفة السكن . يقول 
أن الكنيسة كانت بالنسبة لكواسيديو > على التوالي « بيضة وعشاً وبيتاً ووطنا وكوناً» 
« بامکاننا أن نقول انه ارتدى شكلها ‏ الكنيسة - كا ترتدي الرخوية قوقعتها . كانت بيته 
وجحره وغلافه . . . . کان یکن اليها كا تكن السلحفاة الى غطائها كانت هذه الكنيسة 
الحهمة درعه ) . 
لقد احتاج هيجو الى كل هذه الصور ليخبرنا كيف أن هذا الانسان البائس كا 
يتخذ الأشكال المشوهة لمختلف الأماكن التي مختبىء فيها في زوايا هذا الميكل المعقد . 
وبهذا الأسلوب » ومن خلال تعدد الصور بجعلنا الشاعر نحي قوة ختلف المآوي . ولكن 
الشاعر يضيف طاباً بالاعتدال أمام كثرة الصور : و« لا فائدة من تحذير القارىء ألا يأنحذ 
بشکل حرفي الصور الكلامية التي اضطررت لاستعا ها لأعبر عن المرونة المتبادلة بين 
الانسان واكان » هذه المرونة الغريبة » المتناسقة » المباشرة » والتي تكاد تجعل الاأثنين 
من مادة وأحدة » 
انه لن الأمور المثيرة للدهشة أنه » حتى بيوتنا التي يغمرها الضوء » يستدعي وعينا 
بهناءة البيت مقارنة باحيوانات في مأويا . نجد مثالا على ذلك بالسطور التالية التي كتبها 
الرسام فلامنك عندما كان يعيش حياة هادئة في الريف : 
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« السعادة التي أشعر بها وأنا جالس أمام النار » بينا تهدر العاصفة غاضبة في 
الخارج هي هناءة حيوانية خالصة فالفار في جحره > والأرنب في وجاره > والأبقار في 
الاسطبل تشعر » دون شك بالرضى ذاته الذي أشعر به » . 

وهكذا ينقلنا الاحساس باهناءة الى بدائية الأوى . من ناحية جسدية فان الكاثن 
الذي يمتلك المأوى يتكور » ويتستر » ويختفي » ويرقد يتلذذ » وهو غائب عن الأنظار . 
واذا حاولنا آن نېحث في لغتنا عن الأفعال التي تعبر عن ديناميات التراجع فسوف نجد 
صورا مستمدة من حركات اخيوان في التراجع » وهي حركات محفورة في عضلاتنا . لكم 
سيزداد علم النفس عمقا لو أننا استطعنا أن نعرف سايكولوجية كل عضلة ! وكم من 
الكائنات الحيوانية تكمن في وجود الانسان ! ولكن دراستنا لا تمتد الى هذا المدى . وانه 
سوف یکون انجازاً جيدا اذا استطعنا تعزيز قيمة صور الأوی هذه بأن نوضح بأننا حين 
نفهمها فنحن » على نحو ما » نعيشها . 

بالنسبة للأعشاش » والقواقع بشكل أخص » فسوف » نجد مجموعة كاملة من 
الصور أحاول تصنيفها كصور أصلية » وهي صور تبعث البدائية التي في داخلنا . ثم 
سوف أوضح كيف أن الانسان يحب أن « ينسحب الى ركنه » » وان ذلك ينحه متعة 
جسدية . 


)2( 
في عالم الجا دات نضفي دلالة غير اعتيادية على الأعشاش . نريدها أن تكون 
كاملة » وأن تكون علاقة غريزة مؤ كدة . ونحن نعجب هذه الغريزة » ونعتبر العش 
احدى عجائب الحياة الحيوانية . ونجد هذا الادعاء بكون العش كاملا في أحد أعيال 
امبرواز باري » اذ یقول : 
« ان الحذق الذي تبني به الطيور أعشاشها يبلغ خد الكفاءة الكاملة . انیا ہذا 
تتفوق على جميع البنائين والنجارين والعماريين » اذ لا يوجد رجل واحد قادر على بناء بيت 
له ولأطفاله أكثر ملائمة من العش . يصدق هذا الى درجة أن المثل يقول : الانسان قادر 
عل صنع كل شيء عدا عش الطاثر » . ولكن الحقيقة العلمية تخفف من هذا ا لحاس . 
مثال ذلك کتاب ارثر لأندربىرو تومس ( العصافير ) الذي يقول لنا فيه أن كثيرا من 
الأعشاش ما یکاد یہد بناؤ ها للعش حتی تفسده بخرق . ١‏ عندما يعشش النسر الذهبي 
في شجرة » يجمع في بعض الأحيان كومة كبيرة من الأغصان يضيف اليها في كل سنة 
الزيد » الى أن يأتي يوم يسقط العش متناثرا بسبب ثقله » . 
بين الحا س والنقد العلمي نستطيع أن نجد فروقاً في الآراء لا حصر نما » اذا ما 
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hoka E ETF gE 
سقوط عش النسر لا ينح الكاتب متعة صغيرة لكون الكاتب بحكايته هذه قد حطم معتقدا‎ 
شائعاً ؟‎ 


(3) 


من ناحية موضوعية » لا شيء يثر السخرية مثل الصور التي تنسب صفات انسانية 
للعش . لا شك أن العش » بالنسبة للطائر > هو بیت جيد وداقء » ويحمي حياة الطاثر 
حين خر ج من البيضة . انه يعوضه عن الزغب اذ يخرج من البيضة عاريا ا 
له زغب . ولكن ما الذي يدعونا الى التعجل وبناء صورة انسانية » معدة للاستعيال 
الانساني » من شيءَ تافه كهذا ؟ ان الطبيعة المضحكة فمذه الصورة تبدو واضحة اذا ما 
قورن « العش الصغير » المريح › « العش الصغير» الدافىء الحدذي يعد به العاشقون 
بعضهم البعض » بالعش الحقيقي التائه بين الأغصان . الحب بين العصافير هو علاقة 
خارج العش » اذ لا يبني العش الا فيا بعد حين تنتهي المطاردة الجنونية عبر الحقول . لو 
آردنا أن نتامل هذا کله ونخرج منه بدرس لبني الاأنسان » فان 2 نستنبط جدلية بين 

حب الغابة وا لحب في حجرة في المدينة . ولکن هذا لیس مدار بحٹنا . ان کاتباً مثل أندریه 
ويرو فقط هو اللي كن أن يقارن العلية بالمش ويلحق يذه الفارنة التمليق الال 
الوحيد : : « ألم تحب الأحلام دائ أن تحط عاليا » ؟ وباحتصار » فان صورة العش في 


الأدب هي صورة طفولية بشكل عام . 


وهذا فان و العش » « المعاش » هو صورة فقيرة ابتداء . ولكنها تمتلك بعض 
السات الأولية التي يكن اكتشافها بالنسبة للظاهراتي الذي يحب المسائل البسيطة . انها 
تتيح فرصة جديدة لازالة سوء التفاهم فيا يتعتق بالوظيفة الأساسية للظاهراتية الفلسفية . 
ليست وظيفة الظاهراتية وصف الأعشاش كما هي في الطبيعة » فتلك مهمة علم الطيور . 
ان بداية الظاهراتية الفلسفية للأعشاش تكون في قدرتنا على توضيح الاهتام الذي نطالع 
به البوماأً حتوي على صور أعشاش » أو بشكل أكثر وضوحا » قدرتنا على استعادة الدهشة 
الساذجة التي كنا نشعر بها حين نجد عشاً . ان هذا يعود بنا الى طفولتنا » أو الى الطفولة 
التي كان يجب أن تكون لنا . فلم ينح الكثيرون منا » بواسطة الحياة » المدى الكامل لا 
تتضمنه الحياة من ملابسات كونية . 

كم من مرة في حديقتي عانيت خيبة الأمل فى العثور على عش بعد فوات الأوان . 
والوقت خريف وقد بدأت أوراق الشجر تتساقط وني مكان التقاء غصنين أرى عشاً 
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نهجورا : وحينئذ أتصورهم كلهم هناك : العصفور الأب والعصفورة الأم والكتاكيت › 
العش الفارغ الذي يتم العثور عليه في الغابة وقت الشتاء يسخر ممن عثر عليه . 
فالعش مكان اختفاء كائنات جنحة . کیف حدث وظل غير مکتشف ؟ کان فیا نی 

الأعل »> ولكنه بعيد عن أماكن الاحتفاء الأرضية الأكثر صلاحية للاختفاء . ولكن > نظراً 

لأننا حتى نحدد ظلال الوجود في الصورة » فعلينا أن نضيف اليها انطباعات فاثقة . فها 

هي خرافة تدفع تخيل العش الخفي الى أقصى حدوده . وهي مأحوذة من کتاب شار بونيه - 

لاسيه الممتاز « قيامة المسيح » . 
« کان الئاس يعتقدون أن طائر المدهد يستطيع الاختفاء عن آنظار كل کائن حي 

وهذا يمسر ألحقيقة التي تشر أنه في أواحر القرون الوسطى ظل الناس يعتقدون بوجود 

عشبة عطرية متعددة الألوان في عش المدهد - والتي يستطيع من يمتلكها أن يختفي عن 

الأنظار » . 
قد تكون هذه العشبة هي « عشبة ايفان جول المعطرة » . 
ولكن أحلامنا ني هذه الأيام لا تجنح الى هذا المدى » فالعش المهجور لا بحتوي على 
عشبة الاحتفاء السحرية . والحقيقة أن العش الذي نجذبه من الحاجز كزهرة ميتة ليس 

a‏ . بج ل أن .أمسکه بیدي وأفتته . عندما کون مزاجي سوداوياً أصبح 

مرة أحرى انسان اللحقول والأحراش » ويصيبني بعض الغرور حين أنقل معرفتي الى 

طفل » فأقول له : و« هذا عش طائر القرقف › . 
وھکذا یدرج العش القديم في خحانة الأشياء . وکل تنوعت الأشياء » أصبح 

المفهرم (اepءnدء)‏ أكثر بساطة . ولكن كلا نمت مجموعتنا من الأعشاش يظل خيالنا 

کسولا ¢ ونفقد صلتنا بالأعشاش الحية . 
اللا أن العش الحي هو الذي يستطيع أن يقودنا الى ظاهراتية العش الحقيقي › العش 

الموجود في محيطه الطبيعحي » والذي يصبح › للحظة للحظة » مركز الكون كله وهذا المصطلح 

ليس مبالخة ودليلا على موقف کوني . أنني رفع الخصن برفق . في العش أجد عصفورا 
راقداً . انه لا يطير » بل یرتعش قلیلا . فارتعش لأنني جعلته يرتعش . حاف أن 

نكتشف العصفورة أنني انسان » ذاك الذي فقدت العصافير ثقتها به . أقف ساكناً » 

فيتلاشى حوف العصفورة وتتلاشى خشيتي أن أكون قد أخفتها - أو هكذا بخيل الي . 

أتنفس بهدوء مرة أخحرى وأعيد الخصن الى موضعه . سوف أعود غداً > أما اليوم فأنا سعید 

لأن العاصفير قد بنت عشأ في حديقتي . 
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وعندما أعود في اليوم التالي » ساثئرأً برفق أكثر من اليوم السابق » أرى ثا ني بيضات 
وردية اللون في العش . لكم هي صغيرة ! 

هذا عش حي مسكون ! العش بيت الطائر . عرفت هذا منذ زمن طويل » حكاه 
لي الناس لفترة طويلة . والواقع أنها قصة عتيقة الى حد يجعلني أتردد في روايتها لنفسي . 
ورغم هذا » فأنا مررت بهذه التجربة مرة أخرى للتو . إنني أستطيع أن أستعيد بوضوح 
تلك الأيام من حياتي التي عثرت فيها عل عش حي . ان مثل هذه الذكريات الحقيقية 
نادرة في الحياة : وأنني لأفهم ا سطور توسونیه هذه المآحوذة من کتابه ( دنيا 
العصافر ) : 

« ان ذكرى اكتشاف أول عش عثرت عليه بنفسي ظلت محفورة في ذاكرتي بشكل 
أعمق من ذكرى أول جائزة حصلت عليها في مدرسة النحو على النص اللاتيني . كان 
عش طائر غرد جيل وكان فيه أربع بيضات وردية - رمادية تتخللها حطوط راء مثل تلك 
التي تتخلل خارطة الكرة الأرضية . استولى علي فرح لا كن وصفه الى حد آنني ظللت 
واقفاً دون حراك لمدة ساعة » أرقب . في ذلك اليوم وبطريق الصدفة › اكتشفت 
مهنتي ) . 

أي نص جيل لأولئك الذين يبحثون دوماً عن الاههامات الأصلية ! ولكون 
توسونيه » استجاب منذ البداية » مبذا القدر من « الانفعال » » فهو يساعدنا على ادراك 
کونه قد نجح فی دمج فلسفة فورييه المارمونية بكليتها في حياته وعمله وأضاف أيضاً حياة 
خحارطة ذات أبعاد كونية الى حياة الطائر . 

EEO a 
A N TS 

ماتیلدا و اصبعها ¢ وبالکاد ملست الطحلب الناعم > م أبعدت 

» ولکنها أبقته مدوداً . . 

ا 

« لقد اكتشفت للتو الدلالة الأنثوية » لعش قائم فوق مفترق ع غصنين . واتخذ 
الحرش دلالة انسانية جعلتني أصيح : 

( لا تلمسیه » هم شيء › لا تلمسیه ! ) » 
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(4) 


ان انفعال توسونيه وارتعاش ليكوين بحملان علامة صدق . اخترتهها من 
قراءاتي » لأنه ني مثل هذه الكتب نستمع بدهشة و اكتشاف العش » . دعونا نواصل بحثا 
عن الأعشاش في الأدب . وسوف نورد مثالا » رفع فيه المؤلف القيمة السكنية للعش 
درجة أعلى . انبا مأحوذة من يوميات هئري ديفد ثورو في آذار17 › 1858 . هنا تصبح 
الشجرة بكاملها ردهة للعش . فالشجرة التي نالت شرف استضافة العش انخرطت فى 
سره . فبالنسبة للطائر أصبحت الشجرة بالفعل ملجاً . محكي ثورو عن طائر القراع 
الأحضر الذي حول شجرة بكاملها الى مأوى . أنه ثورو- يقارن هذا التملك بفرح 
عائلة عادت لتعيش في بيت هجرته هنذ فترة طويلة . 

د ذلك يشبه عودة عائلة » جيرانك مثلا » الى بيتها الفارغ بعد غياب طويل . 

انك تسمع صجيج الأصوات وضحك الأطفال > وترى الدخحان يتصاعد من النار 
المشتعلة في المطبخ » تنفتح الأبواب ويندفع الأطفال صارخين الى الصالة . كاندفاع 
هؤ لاء الأطفال يندفع طاثر القراع عبر مرات الحرش . ينفتح شباك هنا في الشجرة › 
ويغرد الطائر حلاله » وهناك وون البيت . ان صوت الطائر يتردد في الطابق الأعل 
والطابی الأسفل . وھکذا ڪجري اعداد البيت لسكناه وسكنانا » ويقوم بامتلاکه ) . 


في هذا المقطع يعطينا ثورو صورة موسعة للعش وللبيت . وندهش لأن هذا النص 
يبعث الحياة في طرفي الاستعارة : البيت السعيد يصبح عشاً مزدهرا . ان ثقة هذا الطاثر 
في الشجرة كمأوى حيث أخفى عشه تجسد امتلاك البيت . الناقد العاقل سوف يعتبر 
الطاثر ( امالك ) الذي يظهر لنا من نافذة الشجرة ويغني على شرفتها ( مبالغة ) . ولكن 
الروح الشاعرة سوف تشعر بالعرفان نحو ثورو »› الذي منحها »> بالاضافة الى العش 
الذي اتخذ أبعاد شجرة الأبعاد الكاملة لصورة متكاملة . تصبح الشجرة ة عشاً ني اللحظة 
ا ی ن ا ال ا ي 

فی « ذاكرة ما بعد الموت › Mémoire D” Out e٥٤‏ ذكر شاتو بريان املاحظة 
السرية التالية : « أقمت مركز قيادة » كالعش في شجرة صفصاف . وهناك بين الأرض 
والسياء » أمضيت وحيدا ساعات بين الطيور المغردة » 

في واقع الأمر أننا نرتبط أكثر بحديقة تسكنها الطيور . فمهما كان طاثر القراع ختفيا 
بين أوراق الشجر فانه يصبح مألوفاً لنا . فهذا الطائر ليس طاثراً صامتاً . ولكننا لا نفكر 
فيه حن يغرد › بل حين يعمل . وذلك عندما نراه صاعدا وهابطاً الشجرة ومنقاره ينقر 
خشبها بایقاع » ورغم أنه بختفي کثیرا فاننا نظل نسمعه . انه أحد عمال الحديقة . 
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وهكذا فان القراع يدخل عالم الصوت عندي واصنع من ذلك صورة مفيدة 
لاستعمالي الغاص . فحين أسمع في شقتي في باريس جاري يدق مسارا ئي وقت غير 
مناسب » فانني ( احيّد ) هذا الصوت بأن أتصور نفسي في بيتي في ديجون » وأحول الدق 
الى صوت القراع في الحديقة . بهذه الوسيلة أعيد الهدوء الى نفسي . 

العش ء مثل كل صور الراحة والهدوء » يرتبط على الفور بصورة البيت البسيط . 
حين ننتقل من صورة العش الى صورة البيت » ثم العكس » فان الجو الذي يتحقق هوجو 
البساطة . كتب الرسام فان جوخ الى أخيه وهو الذي رسم العديد من الأعشاش ومن 
أكواخ الفلاحين : « الكوخ الريفي المسقوف يذكرني بعش طاثر الصعو» . 

قد تكون المسألة بالنسبة لرسام مثيرة على نحو مضاعف : ان محلم بالكوخ وهو 
يرسم العش > وأن حلم بالعش وهو يرسم الكوخ . انه یصبح وکأنه حلم مرتین » حین 
محلم بمجموعة صور كهذه . لأن أبسط الصور تصبح مزدوجة : انها هي أيضاً شيء آخر . 
ان أكواخ فان جوخ عملة بالقش . والقش الكثيف المجدول بخشونة يؤ كد الرغبة في 
امین الکن . انه جعل السقف يفيض كثيراً عن الجدران . هنا » واحدة من أهم فضائل 
السكن > ان القت هو انع > وك الكران فطة بالتراب والخرة و الفخعات 
منخفضة . أي أن الكوخ المسقوف بالقش في وضعه فوق الأرض يشبه وضع العش في 
الحقل . 

وعش طائر الصعو هو کوخ مسقوف بالقش لأنه عش مغخطى ومدور . وقد وصفه 
قس فنسیلو : 

١‏ طائر الصعو يبني عشه على شكل كرة مستديرة تماما » وني أسفلها يفتح الطائر ثقبا 
للهاء يتسرب منه . عادة يكون الثقب فيا تحت غصن . وقد تفحصت هذا العش طويلا 
قبل أن ألاحظ هذا اللقب » الذي يودي مهمة ة الباب الذي تدخحل منه الأنثى › . 


حين اعيش کوخ - عش فان جوخ في ترابطه| الواضح » تبدو اللات فجأة وكأنبا 
نسر . أحب أن أقول لنفسي أن ملكا صغيرا يعيش في ذلك الكوخ . هنا › بالتأکید › 
صورة مستمدة من حكايات المحنيات » صورة توحي بحكايات كثيرة . 


ا ٠ e - A‏ المأرى الطبيعي 

8 ای الحظرة ا ا هذه تسم KL‏ 4 حصر له من أحلام 
اليعَظة . لان العودة الانسانية ال مکامہا ي ايقاع الحياة الانسانية »> وهو ايقاع بالغ 
القدم . وهو خلال الحلم يلغي کل غیاب ان أحد مکونات الولاء اللخلص يؤثر عل 
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صورتي العش والبيت الترابطين . 

وف هذا المجال محدث كل شيء ببساطة ورقة . والروح حساسة لثل هذه الصور 
البسيطة الى حد أنها تسمع كل ترددات الصدى في قراءة متناغمة . أما القراءة على المستوى 
الفهومي (لة0اncepهء)‏ من ناحية أخحرى » فسوف تكون باردة وميتة » سوف تكون 
ذات بعد واحد » طولي متتابع . لأنه مطلوب منا أن نفهم الصور واحدة تلو الأخرى 
وفي جال صورة ال تلن اسر الال ى لمجت ي ب اة 

بها . ولكن البساطة تؤدي الى النسيان » فنشعر فجأة بالعرفان با جميل نحو الشاعر الذي 

الموهبة لتجديدها مبذه اللباقة النادرة . لا يوجد ظاهراتي واحد یستطیع أن ينع رد 
فعله نحو هذا التجديد بصورة تبلغ هذه الدرجة من البساطة . اننا نتأثر بعمق حين قرأ 
قصيدة جان كوبير البسيطة المعنونة ( العش الدانىء ) . وتصبح هذه القصيدة أكبر دلالة 
حين نعلم أنها نشرت في كتاب بسيط عن الصحراء : 

العش الدافيء اهاديء 

الذي يغني فيه العصفور 

يستدعي الأغنيات » السحر › 

العتبة النقية لبيتي العتيق . 

العتبة هنا مضيافة » لا تخيفنا بجلا ما . الصورتان : العش اهادىء والبيت العتيق 
بحيكان نسجياً متاسكاً من الالفة على نول الحلم . الصور هنا بسيطة » دون حاولة 
للترويق . لقد قذر » وهو محق › الشاعر آنه بمجرد ذكر العش > أغنية الطائر » والسحر 
الذي يقودنا الى البيت القديم > فان نوعاً من الوتر ا لموسيقي يستجيب في روح القارىء . 
ولکن » حتی یکون بامكاننا أن نقيم مقارنة وديعة بين البيت والعش فيجب أن يكون 
البيت الذي ثل السعادة مفقوداً . فهنالك اذن حسرة في هذه الأغنية الحانية . اذا عدنا 
الى البیت القديم کيا نعود الى العش » فذلك لأن الذكريات أحلام » ولأن بيت الأيام 
السابقة أصبح صورة عظيمة للالنة المفقودة . 


)7( 
وهکذا فان القيم تغير الحقائق . ففي اللحظة التي نحب فيها صورة › لا تظل هذه 
الصورة نسخة طبق الأصل عن الواقع . ان واحدأ من أعظم الحالين بالحياة المجنحة › 
i‏ . ورغم هذا فهو - يخصص صفحات قليلة 
عن ( هندسة الطيور ) . ولكنها صفحات تفكر وتحلم في الوقت ذاته . 
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العصفور بالنسبة ميشيليه عامل دون أدوات . ليس له « يد السنجاب ولا أسنان 
القندس » ويكتب ميشيليه « الواقع أن جسد الطائر هو أداته . أعني بذلك صدره الذي 
يضغط به فيقوي مواده حتى تصبح مرنة » متسقة ومتكيفة للخطة العامة ٠»‏ . 

ويشير ميشليه الى بيت مشاد بواسطة ولأجل الجسد » يتخذ شكله من الداخل › 
مثل القوقعة »فى حيمية نشطة جسديا . ان شكل العش كوم من الداخل . يضيف 
میشیليه : « من الداحل » الأداة التي تمنح شكلا داثرياً للعش هي جسد الطائر . انه من 
خلال الدوران المستمر » وضغط جدران العش من كل جانب » ينجح الطاثر في تكوين 
داثرة» . 

ان الأنشي » تجوف البيت كبر ج حي بيها يأتي الذكر من الخارج بكل أنواع المواد ء 
i E sS‏ 

يضيف ميشيليه : « البيت هو شخص العصفور بالذات . انه شكاسه وجهده 
المباشر » وأستطيع القول أنه معاناته . النتيجة تتحقق من الضغط المتكرر المتواصل 
بصدده . لا توجد ورقة عشب واحدة لم يتم ضغطها مرات لا حصر ما بصدر الطائثر 
وقلبه » ومن امو كد أيضاً بواسطة تنفسه الذي أصبح ثقيلاً » وربا بنبضات قلبه وذلك 
لجعل ورقة العشب هذه تنحني وتثبت على انحنائها » . 

أي قلب غريب للصور | هنا الصدر تولد عن الرحم . كل شيء ناتج عن الضغط 
الداخحلي »> الفة جسدية مسيطرة . العش فاكهة غاصة بعصاراتها تضغط على جدرانما . 

من عمق أية أحلام يقظة تنبثق صور كهذه ؟ قد تأتي من حلم الحاية الأقرب الينا ء 
I‏ 
تتصل بوظيفة السكنى . واذا أقمنا بيوتنا على النحوالذي كان يحلم به ميشيليه بالعش فلن 
نرتدي ال ملابس الجاهزة التي كان يتحدث عنها برجسن باحتقار . بل عكس ذلك سوف 
بحدث » اذ سيكون لكل منا بيته الشخصي > عشاً لجسده » مفصلاً حسب القاس .ف 
رواية رومان رولان 02" چuە8r‏ ءھاه٤‏ وبعد تجارب كثرة يرفض ا ا 
وأنسب » یرفضه باعتباره ثوباً لا يناسبه . يقول : « اما أن يتهدل علي أو يضيق حتى 
تتمز ق أجزاءه المخيطة » . 


اننا نلاحظ أن جميع صور ميشيليه عن العش هي صور انسانية . ونعتقد أن علماء 
(1) كتب ميشيليه أيضاً : « من الثير أن نعرف اذا ما كانت الأشكال التي تبدع بها العصافير أعشاشها . دون أن ترى عشاً قبل 


ذلك » تماثل الى حد ما تكوينها الداحلي » . 
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الطيور لن يتفقوا مع ميشيليه في وصفه لبناء الطاثر لعشه . وهذا فسوف نسمي هذا العش 
بعش میشیلیه ۰ O OSE‏ 
الانسحاب » نشط » وفي حالة تجدد دائم . هذه ليست دينامية الأرق الذى مجعلنا نتقلب 
في السرير أن ميشيليه يشير الى كيفية اقام بيت باللمسات الدقيقة التي تيمل من سط 
خشن سطحا ناع)| . 


هذا النص نادر » ولذا فهو ثمين » كوثيقة عن الخيال المادي . لا أحد ممن محبون 
صور المادة سينساه » لأنه يصف التشكيل الحاف . انه صياغة » بل زواج يتم في المواء 
الجاف » وضوء شمس الصيف » بين الطحالب والزغب . 


وعلينا ف النهاية أن نلاحظ أن القليل من الخحالمين بالأعشاش محبون عش السنونو 
الذي يصنع › > كا يقولون » من اللعاب والطين . البشر يتساء لون كيف كان السنونو 
يصنع عشه قبل أن توجد البيوت والمدن . السنونو ليس طائراً عادياً » وقد كتب لاسيه 
عنه : « سمعت الفلاحين في الفندي يقولون أن عش السنونو قادر على اخافة وابعاد 
شياطين الليل » حتى في الشتاء » . 


| )8( 
إذا تعمقنا أحلام يقظة الأعشاش فاننا سريعاً ما نواجه نوعاً من التناقض الظاهري 
في الادراك . فالعش » كما ندرك سريعاً » هش » ولكنه يدفعنا الى أحلام يقظة الأمان . 
ما الذي يجعل هذه المشاشة تستثيرأحلام يقظة كهذه ؟ والاجابة سهلة : حين نحلم فنحن 
ظاهراتیون دون ان نعلم . اننا نعيش غريزة العصفور على نحو ساذج » مستمتعين بتأكيد 
اللامح الايائية للعش الأخحضر بين أورافق n e‏ انلا رأیناه حت ولكننا نقول 
أنه حتف بشکل جید . ان مركز الحياة الحيوانية هذا بخ بختفي داحل الاتساع الكبير للحياة 
النباتية . العش هو حزمة غنائية من أوراق الشجر . وهي حزمة منخرطة في سلام الدنيا 
النباتية . انه نقطة ني عيط السعادة الذي بحيط بالأشجار الكبيرة . 
کتب الشاعر أدولف شدرو : 
حلمت مرة بعش حيث تطرد الأشجار الموت . 
وهکذا فاننا حين نعاين عشاً نضع أنفسنا في المنبع الذي تنبشق منه الثقة بالعالم . 
نتلقى بداية الثقة ودافعاً نحو الثقة الكونية . هل كان يكن للعصفور أن يبني عشه لولم 
يكن يلك غريزة الثقة بالعالم ؟ حين نلتفت الى هذا الدعاء حيث أقمنا ملجا مطلقاً من 
ماوی هش کالعش فاننا نعود الى منابع بيت الحلم . ان بيتنا » المدرك عبر امكاناته 
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الحلمية » يصبح عشاً في العالم » وسنعيش فيه بثقة كاملة اذا انخرطنا » من خلال 
أحلامنا » في أمان البيت الأول . ولعايشة هذه الثقة » المحفورة بعمق في نومنا » فلن 
a Kl o a‏ . فالعش مثل بيت الحلم » وبيت الحلم كالعش 
أيضا - اذا كنا نحن أنفسنا في منبت أحلامنا E E‏ . الحياة 
الانسانية تبدأً بنوم منعش وكل البيض الموجود في العش عفوظ في دفء لطيف . ان تجربة 
عدائية العالم ‏ وبالتالي أحلامنا الدفاعية والعدوانية - تأتي في وقت متاخر . فالحياة كلهاني 
بذرتها الأولى هناءة . الوجود يبدأ بهناءة الوجود . حين يتامل الفيلسوف العش فهو 
هديء نقسه بتامل موضوع وجوده ف اطار الوجود الهادىء للعالم . واذا أردنا أن نترجم 
السذاجة المطلقة لحلم يقظته الى اللغة الميتافيزيقية المستعملة في أيامنا فان الحالم سوف 
يقول أن العالم هو عش الانسانية . 

ولأن هذا العالم عش فهناك قوة هاثلة تحفظ سكان العالم وتحافظ عليهم في داخل 
هذا العش . في تاريخ هيردر عن الشعر العبري هناك صورة للسهاء الشاسعة وهي تستقر 
على الأرض الفسيحة . كتب يقول : 

د الهواء حامة » حين تستقر على العش › تدفىء صغارها» . 

كنت أفكر بہذه الأفكار وأحلم هذه الأحلام عندما قرأت نصا في حريف 1954 في 
نشرة دفاتر ج 2 .م . . .ا .6 Chie‏ شجعني أن أبقي على البديية التي تقرن 
بين العش والعالم جاعلة منه مركز العالم . أن باسترناك يتحدث عن « الغريزة التي 
نستعین أ › > كما يفعل السنونو » لنبني العالم » نبنيه عشاً هاثلاً > كتلة مسواة ومصاغة 
من الأرض والساء » من الموت والحياة » ومن نوعين من الزمن : نوع هبه وأخحر 
نفتقده ) 

أجل » نوعان من الزمن » وكم من زمن طويل نحتاجه قبل أن تنتشر موجات 
الطمأنينة من مركز الفتنا لتصل نبايات العالم . 

أي تركيز للصور في عش سنونو باسترناك ! وفي واقع الأمر ما الذي يدعونا الى 
التوقف عن بناء وصياغة طين العالم حول ماوينا ؟ ان عش الانسانية » مثل عاله KC‏ 
ينتهي أبداً . الخيال يساعدنا على المواصلة . الشاعر لا يستطيع أن يتخلى عن صورة 
عظيمة كهذه » أو لنكون أكثر دقة » ان صورة كهذه لا تتخلى عن شاعرها . کتب 
باسترناك أيضاً يقول : 


« اللأنسان بذاته أخرس › والصورة هي التي تتڪلم . لأنه من الواضصح أن الصورة 


ا ة 
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القص لاص 
القواقع 


(1) 


ان المفهوم النسجم مع القوقعة يبلغ حداً من الوضوح والصلابة واليقين يحمل 

لشاعر > في البداية » عاجزآ عن استنباط الصور من هذا المفهوم . ان اندفاع الشاعر نحو 
يتم احتجازه بواسطة الحقيقة الهندسية للأشکال تعدد أنواع هذه القواقع 

e PTE eT E‏ . فالطبيعة هنا هي التي 
i e‏ اتام تام وع رات باد لاان وتران 
بیوتها قواقعها حول محور حلزوني لوغارقي . ( ان شرحاً شدید ن ناء هذه 
الأشكال املدسية بواسطة الحياة نجلده في كتاب مونود- - هرزرل الممتاز « مبادىء 
المورفولوجيا العامة » . يقول ؛ 

) القواقع تقدم أمذلة للا حصر ها للأ سطح الحلزونية « حيث الخطوط التي تصل 
الحلقات الحلرونية المتعاقبة « والتي تقوم فوق هذه الأسطح » ذات ثنيات لولبية › : 

من الطبيعي أن يعي الشاعر هذه المقولة الجا لية التي تبدعها ٤‏ . وهذا نجد 

a )‏ والزهرة e‏ تنفرد ا قوفي تيز معظسم 
المرئيات اغہا شكال مميزة « واضصحة للعين « وان تكن أكثر غموضاً بالسبة للعقل من 
كل المرثيات التي لا نستطيع رؤ يتها بوضوح › 

وبالنسية لفالیري « الذي کان تفکره دیکارتیاً بشکل أساسي » كانت القوقعة 
تجسیداً للهندسة الحيوانية 1 وهذا فهي ) وأاضحة ومټأيزة ) . ان الشكل المبسدع مفهوم 
تماما ¢ والغامض بالنسبة لفاليري ¢ ليس الشكل ولكن التكوين . أما باللسبة للشكل 
الذي سوف يتخذه هذا التكوين » فان هناك قراراً حيوياً يحكم الاختيار الأولي الذي 
يتضمن تحديداً ما اذا كانت القوقعة سوف تنساب في التفافها الى الشمال أم الى اليمين . 
وقل أثارت هذه المسأالة - مسألة الانسياب الحلزوني - العديد من التعليقات . ولکسا 
نستطيع القول أن الحياة تبدأ بالالتفاف حول نفسها أكثر ما تبد بالصعود الى الأعلى . 
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ولكن » أية صورة ماكرة وذكية حد الر وعة للحياة تلك التي يشكلها مبدأ الالتفاف الحيوي 
حول الذات ! وأي الام توحي به القوقعة التي تشذ عن قانون تشكلها ! 

لقد توقف بول فاليري طويلاً عند كمال شكل القوقعة » تلك القيمة التي تجد 
تبريرها المطلق في جال وصلابة شكلها المندسي › > ولم يلتق بالاً للمسألة البسيطة » وهي 
كون القوقعة وسيلة لماية الحيوان الرخحوي الذي يعيش في داحلها . وبهذا يكون شعار 
الرخحوية لا آل شن لی با > لا نبني بيتاً لنعيش فيه . 

الا أن فاليري ‏ في المرحلة الثانية لتأمله » تبين حقيقة ان القوقعة حين يصنعها 
الانسان فانبا تظل قوقعة من الخارج فقط » تحمل طابع الصنعة الانسانية . ولكن 
« الرخوية تفرز قوقعتها » » كا يقول فاليري . انها تدح الادة المعمارية « تنساب حلا ها 
كما انها « تصفي غلافها الرائم حسب الحاجة » . وحين يبدأ انسياب المادة المعمارية فان 
البيت يكون قد اكتمل . وبهذا يعود فاليري الى سرالحياة » المانحة للشكل › سر التكوين 
البطيء والمتصل . ولكن هذه الاشارة الى التكوين البطيء هي محرد مرحلة واحدة من 
مراحل تأمل فاليري ‏ اذ أن كتابه المعنون « عجاثب البحر» والذي اقتبسناه من أحد 
IR EGE sg‏ 
. روبرت بالألوان المائية . وقبل أن يبدأ الرسام بالتصوير قام بتلميع كل الصامات 
. ان هذا التلميع الرقيق قد أدى الى تعرية جذور الألوان » وبهذا جعل من 
المكن الا نخراطفي فعل التلوين » بل وفي تاريخ التلوين . ان هذا جعل البيت جميلا الى 
حد » جيلاً بعمق » أصبح جرد الحلم بسكناه إهانة لقدسيته . 


)2( 
الظاهراتي الذي يرغب في معايشة صور وظيفة السكنى عليه ألا بخضع لسحر 
الال الخارجي . لآن الال › > بشكل عام » يخارج ويزعج التأمل الحميم . ولا يستطيع 
الظاهراة تي أن يحو حذو عالم الرحويات » الذي ينصرف في عمله الى تصنيف التنوع 
الماثل للقواقع » والذي يبحث عن هذا التنوع . ولكن الظاهراتي يستطيع أن يتعلم كثيرا 
من عالم الرحويات » اذا ما شاركه هذا الأخير دهشته الأصلية . 
فهنا » كا هي الحال بالنسبة للأعشاش » يجب أن يبدأ الاهقام المتصل بالدهشة 
الأصلية للمشاهد الساذج . هل يكن للكائن أن يظل حياً داخل قطعة حجر » داخل هذه 
القطعة من الحجر ؟ ان الدهشة التي من هذا النوع يندر أن تعاش مرتين . إن الحياةتزيل 
حدتھا سریعاً . وبالاضافة الى هذا » فمقابل القوقعة « الحية » كم يوجد هنالك من 
القواقع الفارغة » كم من قوقعة مهجورةمقابل كل قوقعة مسكونة ؟ 
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ولكن القوقعة الفارغة » مثل العش الفارغ » تبعث أحلام يقظة الأوى . اننا 
دون شك » نبالغ في صقل أحلام يقظتنا حين نتابم صوراً بسيطة كهذ. . ولكنني أعتقد أن 
على الظاهراتي أن ينحو نحو البساطة القصوى . وهذا أرى أنه من افيد أن أقترح علا 
ظاهراتياً لدراسة القوقعة المسكونة . 


(3) 


أكبر دليل على الدهشة هو المبالغة . وما دام ساكن القوقعة يدهشنا » فان الخيال 
سوف مخلتق مخلوقات مذهلة › أكثر ادهاشاً من الواقع ويجعلها تخرج من القوقعة . ففي 
کتاب جورغس بالتر وسيتس « العصو ر الوسطى المدهشة Le Moyen ège fa4nta5(ique‏ 
نجد نسخأً عن جواهر قدية « حيث تخرج من قوقعة أبعد الحيوانات عن التوقع : أرنب » 
عصفور » ايل > كلب » وكأنها حارجة من قبعة الساحر » ان هذه المقارنة بقبعة الساحر لا 
فائدة منها لانسان يقف في المركز الذي تنبثق منه الصور . عندما نقبل الدهشة اليسيرة فاننا 
a e a‏ . في عالم الخیال يصبح أمراً طبيعياً ان بخرج حيوان 

ضخم كالفيل من قلب القوقعة . وسوف يکون آمرأً شاذاً أن نطلب منه أن يعود اليها . 
ر ا ا و ا کت 
بالتروسیتس : 

« حيوانات كبرة وطليقة الحركة تنجو بشكل غامض من بعض الأشياء 
الصغيرة » . ويضيف : « لقد ولدت أفروديت في هذه الظروف » . ويقول : 

د على قطع نقود هارتر یا » نری رأس امرأة » شعرها متطاير من الريح › قد تكو ن 
أفر وديت ذاتها خارجة من قوقعة مستديرة ) . 

ان الجا ل والضخامة يدفعان البذور الى التضخم . وكا سأشرح فيا بعد » فان 
احدى صفات جاذبية الحجم الصغر تنشأً من كون الأشياء الكبيرة تنبشق من الأشياء 
الصغيرة . 

ان کل ما يتصل بالکائن اي الذي يخرج من القوقعة ذو طابع ديالكتيكي ولأنه لا 
يخرج كلية فان الحزء الذي بخرج يناقض المتبقي في الداحل . ان مؤخرة الكائن ا لحي تظل 
مسجونة في الأشكال المندسية الصلبة . ولكن الخحياة ي حروجها تكون متعجاة الى درجة 
آنہا لا تأحذ شکلا ددا مثل أرنب صغیر أو جل . فبعض المنحوتات تحمل كائنات ختلطة 
بشكل غريب . مثال ذلك تلك الحلزونة المرسومة في كتاب ابلتروسيتس التي هها د رأس 
انساني ملتح » وأذنا أرنب بري تلبس قلنسوة مطران »وها أربع أرجل حيوانية » . ان 
القوقعة مثلى قدر الساحرة تتخمر فيه الغرائب المخيفة . وبالنسبة لبالتروسيتس فان 
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و ساعات مرغریت دو بyجچaı‏ ( )uاBealuje )Les heures de Marguerite de‏ ملیûغ‏ 
بالأشكال المخيفة التي من هذا النوع . ان الكثير منها قد نزع قوقعته ولكنه ظل ملتفاً 
باستدارة القوقعة . كا أن رؤ وس كلاب وذئاب وطيور وبشر ملتصقة مباشرة بأجساد 
الحلزونة » . وهكذا فان أحلام يقظة جاعة ووحشية ترسم حططاً لفترة مختزلة من التطور 

الحيواني . وبكلمة أحرى » فلتحقيق البشاعة ما علينا الا أن نختصر التطور . 


ختلطة « نصف سمكة ونصف انسان » بل بكائنات نصف حية ونصف ميتة > ولي حالات 
متطرفة يكون نصف انسان ونصف حجر . وهله الأحلام هي عكس أحلام اليقظة التي 
تشلنا من الخوف . ففي كتاب كارل يونغ « علم النفس والخيمياء » . حين نتامل الصور 
الموجودة على صفحة(86) » فاننا نرى5ع ”!داع۸ وهي لع ذلك النمط الرومانسي التي 
تخرج من مياه البحيرات » بل رموز الخيمياء » التي تساعدنا على أن نصوغ الأحلام عن 
الحجر التي يقال نها مصدر الحياة . ان ”ودا تخرج وتتولد من ذيلها المحرشف › 
الكون من الحصى الذي يعود الى زمان سابق سحيق » وهو ذيل حلزوني الى حد ما . اننا 
لا نخرجبانطباع ن هذا المخلوق المتخلف قد استعاد قوته . فالذيل - القوقعة لا يطلق 
ساكنية من آسارهم اذ هو على الأصح مادة شكل متخلف للحياة قد مسخ الى حال من 
العدم بواسطة كائن أعلى . ان الحياة هنا تصل بطاقتها الى القمة . وتكتسب هذه القمة 
دينامية في الرمز المكتمل للانسان » لأن كل الحالمين بالتطور ميجحتفظون بالانسان في 
ذهنهم . في هذه الرسوم ينبثق الانسان من شكل سقيم لم يبذل الفنان جهدا في ابداعه . 
ولكن الخمول لا يثير أحلام اليقظة « والقوقعة قشرة سوف يتم التخلي عنها . ولكن قوى 
الانبثاق » قوى الاأنجاب والتوالد تبلغ حدا من الحيوية »› فتیجعلنا نری کائنین انسانیین › 
يلبسان تاجين » يخرجان بنصف جسديا من القوقعة التي تفتقد الشكل › في صورة رقم 
1 من کتاب يونغ . هذه ھي Melusine‏ ذات الرأسين . 


كل هذه الأمثلة تقدم لنا وثائتق ظاهراتية لدراسة فينومينولوجية فعل « ينبشق » › 
وهذه الظاهراتية تتأكد لأن هذا الانبثاق يماثل آنواع « الانبثاق » المخترعة . وفي هذه الحال 
يصبح الحيوان تجرد مبرر لضاعفة صور « الانثاق ) ۰ الانسان يعيش بالصرر . وککل 
الأفعال المامة فان فعل « ينبثق من » يتطلب بحثاً مطولاً نستطيع خلاله أن نضيف الى 
الأمثلة الملموسة الحركات التي لا تكاد ترى لبعض التجريدات . اننا لا نلمس الا 
القليل » أولا شيء على الاطلاق » من الحركة في مشتقات قواعد اللغة أو في الاستدلال 


والاستقراء . حتى الأفعال تتجمد مثل الأسياء . الصور وحدها هي التي تدفع الأفعال 
الى الحركة . 
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ان الحلزونة › TT‏ ة« N TT‏ 
مراقبة « سلوك » » الحلرونة . ولكن اذا استطعنا أن نستعيد السذاجة المطلقة في مراقبتنا » 
أي نعيش -لحظة مراقبتنا الأولى هذا الحدث › فاننا نعطي دافعاً جديدأ مركب الحخوف 
والدهشة الذي يرافق كل استهلال للفعل على هذه الأرض . اننا » في تلك اللحظة » نود 
أن نرى ولكننا نخاف من الرؤ ية . وهڏا هو هو المدخل العقلاني لكل معرفة حيث الاهام 
يتارجح > ویتعثر . ثم يعود ثانية . ان المثال الذي بين أيدينا عن مركب الخوف والدهشة 
لیس صارخا . وذلك لأن الخوف من الحلرونة مدأ على الفور › باعتبارها « تأفهة ) . 
ولکن هذه لزا مت فل فك امات ٠‏ اي ت اا ع 
غريبة . ولاستخراج هذه الدقائق فلسوف أضعها تحت مجهر الخيال . 

موجات النوف والدهشة تزدادان عندما نلغي الواقع الذي مهديء هذا المركب › 
وذلك عندما نتخيل . دعونا ندرس الوثاثق عن صور تم تخيلها أو رسمها › والتي حفرت 

على الحواهر أو على الأحجار . هناك مقطع في كتاب ابلتروسیتا حیٹ يسترجسع صورة 
رسمها فنان لكلب يقفز من داخل قوقعة ويهاجم أرنبا . لوأننارفعنا درجة العدوانية قليلا 
فان ذلك الكلب سوف ماجم اناا . وهذا مثال واصح لنمط الفعل المتصاعد الذي 
يتجاوز فيه ا لخیال الواقع . ان الخیال هنا لا يلتزم بالأبعاد المندسية » بل يعمل بموجب 
القوة والسرعة أيضاً وذلك ليس من خلال توسيع الملساحة بل ب بتسريع الايقاع . عندما 
تزيد كاميرا سيهاثية سرعة تفتح الوردة فاننا نشهد صورة رائعة للعطاء » وكأن الزهرة التي 
تتفتح بسرعة ودون تحفظ أدركت معنى المنح » وبهذا تبدو وكأنها منحة من العالم لنا . 
ولكن حين تعرض لنا السيها » بحركة سريعة » الحلزونة وهي تخرج من قوقعتها » أو 
وهي ترفع قرنيها نحو السياء بسرعة » فأية عدوانية سنشهد | عدوانية القرنين ! عندها 
سوف نكبت دهشتنا بواسطة الخوف »و مهذافان مركب النوف والدهشة سوف يتحلل . 

هناك مظهر عدواني ني كل تلك الصور التي نبتق فيها ئن مهتاج من قوقعة ميت . 
ان الفنان بجاول هنا أن ينقل الينا أحلام يقظته الحيوانية SEE‏ 
حیوانات ذوات ربع ¢ وعصافر وبشر من القوقعة ¢ ا الحیوانات التي تتصل 
رؤ وسها بذيوهها مباشرة لأن الفنان ألغى الجزء الفاصل بينها . ان الغاء هذا الجزء هو 
بسبب السرعة . وبسبب نوع من التسارع يتسم به الدافع الحيوي المتخيل . لأن الكائن 
الذي ينبثق من الأرض يستعيد شكله الأصلي على الفور . 
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ولكن دينامية هذه الصور المتطرفة تكمن في حقيقة أنها تتوهج بالحياة من حلال جدل 
الخفي والظاهر . ان الكائن الذي جختبىء « وينسحب الى داخحل قوقعته » انما يعد نفسه 
للخروج . ان هذ يصدق على مجموعة الاستعارات a ES a‏ 
الى الانفجار المغاجىء لشخص صمت لفترة طويلة . واذا بقينا في قلب الصورة مو 
الدراسة » فاننا ننخرج بانطباع بأن الكائن الذي يظل ساكناً ى قوقعته يتأهب لاتفجار ءآ 
لم نقل لعاصفة . ان أشد الانبثاقات دينامية تحدث في الوجود المكبوت » وليس في الارتخاء 
المترهل للكائن الكسول الذي لا يريد سوى أن ينتقل الى مكان أاخر بواصل لبه 
استرحاءه . واذا عشنا تجربة المفارقة الخيالية للحلزونة المتميزة بالحيرية - ان کشیراً من 
أعا ل الحفر تقدم لنا أمثلة متازة هذا _ فاننا نتوصل الى أشد أنواع الخدوانة خا :6 
عدوانية مؤ جلة » عدوانية تلتظر فرصتها الملائمة . الذئاب القابعة في القواقع أشد شراسة 
من الذئاب الطليقة . 


(5) 

من خلال الالتزام بوسيلة » تبدو لي » حاسمة بالنسبة لفينومينولوجية الصور» 
وسيلة تصنف الصورة باعتبارها مبالخة من صنع الخيال » أكون قد أكدت جدل الكبير 
والصغير » المخفي والظاهر › الوديع والعدواني > والترهل والحيوي . ولقد تابعت الخيال 
في تجاوزه للواقع من خحلال وظيفته في التضخيم ٠‏ وذلك لأنه حين نبخي التجاوز علينا أن 
نبدأ بالتضخيم . 

لقد رأینا كيف يارس ا لخيال فعله بحرية على المكان والزمان وعناصر القوة . ولكن 
فعل الخيال لا يقتصر على مستوى الصور. انه يعمل على مستوى الأفكار أيضاء دافعاً اياها 
الى التطرف . هناك أفكار تحلم . هناك نظريات » مثلا » > کان يعتقد أنہا علمية ثم تين 
أنها في حقيقتها أحلام يقظة جاحة . سوف أقدم هنا مثالاً للفكرة الحلم الذي من هذا 
النمط » والذي يتخذ القوقعة كأحسن برهان على قدرة الحياة على انشاء الأشكال . وطبقاً 
هله النظرية التي صاغهاج J‏ . رو بيت في القرن الثامن عشر » فان کل شيء له شکل 
يتلك تكوين القوقعة » وفعل الحياة الرئيسي هو صنم القواقع . ورأيي آنه في قلب جدول 
روبینت الکبیر للتطور حلم قواقع کہیر . ان عنوان أحد کتبه یکشف عن تکییف ذهنه › 
فعنوان الكتاب: ( نظرات فلسفية حو ل التدرج الطبيعي لأشكال الوجود.أو المحاولات 
تبلها الطبيعة وهي تتعلم خلق الانسانية . أمستردام 1768 ) . ان من يلك الصبر عل 
ا ا ا ا ا 
سبق وذکرناها . انناهنا » أيضاً » نجد الحيوانات المجتزأة عبر الكتاب كله . ان الكاتنات 
التحجرة » بالنسبة له » هي قطع من الخحياة » قوالب لأجزاء من الجحسد سوف تجد حياتها 
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امتكاملة في قمة تطور يهد الطريق للانسان . وبهذا يمكننا القول أنه في داحل الانسان 
يوجد مجموعة من القواقع . ولكل واحدة منها سببيتها التي جربتها الطبيعة خلال قرون 
طويلة » عندما كانت تعلم نفسها كيفية صنع الانسان بجمع قوقعة مع أخرى . ان 
الوظيفة تبني شكلها من قوالب قدية » والحياة رغم كونها جزئية › تب تبني مأواها کا يبي 
الحار قوقعته . 

واذا کان بالامکان التوفيق في معايشة هذه الحياة الجزئية مرة أخحرى »> في الضبط 
الحكم لحياة تمنح نفسها شكلا » فان الكائن ¿ الذي يمتلك الشكل يسود آلاف السنين . 
لأن كل شكل يستعيد احياة . والكائنات المتحجرة ة ليست مرد كائنات عاشت في الاضي 
ولكنها كائنات ما تزال حية » مستغرقة في النوم داخل شكلها . ان القوقعة أوضح مثال 
عل حياة كونية تکیفت قوقعیاً . کل هذا یژ کده روبنت فقول : 

« أخذت أقتنع بأن الكاثنات المتحجرة حية ء وان لم يكن يكن ذلك واضحاً من خلال 
المظهر الخارجي للحياة » وذلك بسبب نقص بعض الأعضاء والحواس ( على الرغم من 
أنني لا أستطيع أن أجزم بهذا ) فهنالك » على الأقل »مط من الحياة ا خفي والداخلي ؛ وهو 
حقيقي جداء ٠‏ على الرغم من أنه متخلف عن الحياة التي تتمتع بها الحيوانات والنباتات 
النائمة . ولكتني لا أهدف الى القول بحرمانبا من الأعضاء اللازمة لخياتها . ومھ) کان 
شكلها فانني أرى أا تتقدم نحو امتلاك شكل لذاك الذي تملكه مثيلاتها ني عالم النبات 
والحشرات والحيوانات الكببرةء وأخبراً الانسان» . 

ويمضي روبينت في تقديم شروح ترافقها منحوتات دقيقة لأحجار تشبه تشه القلب 
والدماغ وعظم الفك والقدم والكلية والأذن والعين واليد والعضلات - ثم تلف الأجزاء 
التي تشكل الأعضاء التناسلية للمرأة والرجل الخ . . 

اننا نخطیء ء اذا لم نر في هذا سوى عاولة لتسمية أشياء جديدة من خلال مقارنتها 
بمسميات شائعة . ان المسميات هنا تفكر وتحلم ان الخال نشط . هناك قواقع القلب › 
قوالب أولية لقلب سوف ينبض يوماً ما . أن مجموعة روبينت من القواقع هي أجزاء 
تشريحية سوف تكون انسانا عندما تتعلم الطبيعة اتقان صنعه . ان العقل الناقد سوف 
يحتج قائلاً أن روبينت « كان ضحية اياله » . أما باللسبة للظاهراتي الذي يتجنسب 
النقد » انطلاقاً من فلسفته » فانه قادر على أن يتبين بسرعة أن وراء هذا الاسراف في ايراد 
اللسميات » وثراء وحيوية الصور يوجد حلم يقظة عميق . كان روبينت يرى في الشكل 
حركة من الداحل الى الحخارج . فالحياة » كا يرى » تخلق الأشكال ولذلك فانه من 
الطبيعي تماما أن الحياة » منشئة الأشكال » قادرة على لق الأشكال الحية . ومرة 
أخرى » فانه في أحلام يقظة كهذه » يكون الشكل هو بيت الحياة . 
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والقواقع مثل الأحياء المتحجرة » هي حاولات متعددة من جانب الطبيعة لتعد 
أشكالاً لمختلف أجزاء الجسم البشري . اغبا أجزاء من رجل وأجزاء من امرأة . وهو يقدم 
وصفاً لقوقعة الزهرة التي تمل العضو التناسلي للمراً ة . لا شك أن المحلل النفسي لن يتردد 
في تشخيص اموس الجنسي الكامن وراء هذه التصنيفات والشروح التي نمضي الى أدق 
التفاصيل وان يعمعب عليه ي متحف القواقع هذا ء أن بيد نواعاتجسد ذلك التهويل 
الخيالي مثل المهبل ذي الأسنان › الذي کان أحد اموضوعات الرئيسية في دراسة ماري 
بونابارت عن ادجار آلان بو . اذا صدقنا روبينت فلسوف نقتنع أن الطبيعة قد أصيبت 
بالجنون قبل أن يصاب به الانسان . اننا نستطيع تصور الرد الذي سيرد به روبينت على 
ملاحظات علماء النفس والمحللين النفسيين » وهو ما قاله بالفعل في كتابه : « علينا ألا 
نستغرب ذلك الجهد الذي بذلته الطبيعة لتضاعف قوالب الأعضاء التناسلية › نظراً 
لأهمية هذه الأعضاء » . 


بالنسبة حالم بأفكار علمية مثل روبينت » الذي حول رؤ اه الى نظرية متكاملة › 
سوف يضل المحلل النفسي الذي تعود حل العقد النفسية العائلية . اننا باللسبة لروبينت 
سوف نحتاج الى تحليل نفسي كوني › يبتعد لثانية واحدة عن الاعتبارات الانسانية › 
وينصرف الى دراسة تناقضات الكون . اننا نحتاج الى تحليل نفسي للمادة حيث أنه في 
الوقت الذي يوافق فيه على الرفقة الأنسانية ( المتجسدة في الخيال ) للهادة »> سوف يولي 
اهتاماً أكبر الى توالد صور المادة . وهنا » في هذا ا لمجال المحدود الذي ندرس فيه الصور › 
E EL a‏ القوقعة التي تبدو أحياناً حشنة المظهر ولكنها بالغة النعومة 
والصفاء في الفتها . كيف كان بامكانما أن تصبح بهذا الصقل مع كائن شديد الطراوة 
والترهل ؟ ولكن الاصبع الذي يحلم وهو يداعب سطح اللؤلؤة ةء ألا تتجاوز كل أحلامنا 
الانسانية ؟ أبسط الأشياء تكون أحياناً معقدة سيكولوجياً . 


ولكن اذا سمحنا لأنفسنا بالاستخراق في أحلام يقظة الحجر المسكون فلن ننتهي 

أبدا . من العجيب أن هذه الأحلام قصيرة وطويلة في نفس الوقت PEE‏ 
الى ما لا عباية . ولكن التفكير يكن أن ينهيها فى لحظة واحدة . انه بمجرد اشارة بسيطة 
تصبح القوقعة انسانية » ولكننا نعرف على الفور انها ليست كذلك » بالنسبة للقوقعة 
ينتهي الدافع الحيوي للسكن بسرعة شديدة لأن الطبيعة تحقق بأكثر ما ينبغي» أمان الحياة 
المنغلقة . غير أن الحالم غير قادر على الاعتقاد بأن العمل قد انتهى لمجرد أن الحدران قد 
Sk Cp PE TAREE PPP FF‏ 
أسطورة طبيعية عظمى . 
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(6) 

أكد مرة الأب كيرشر » وهو قس يسوعي » انه على سواحل صيقليا « بعد طحن 
قواقع المحار حتى تصبح كالدقيق فانها تعود للحياة مرة أحرى وتأاحذ في الانجاب اذا ما 
رش ماء مالح فوق هذا الدقيق » . 

وقد قارن قس فالمو ن هذه الخرافة بانبعاث طائر الفينيق من رماد . أي أننا هنا أمام 
فينيق مائي . ولكن قس فالمون لا ميل الى تصديق الحكايتين . أما بالسبة لي » برؤ ية 
بجكمها الخيال » فاننا نستطيع أن نخرج من ذلك باستنتاج واج : ان الفينيقين هيا نتاج 
الخيال . ابا حقاثق اليال » الحقائق الايجابية جداً لعالم الخيال . 

بالاضافة الى هذا » فان حقاثق الخيال تتصل برموز ذات أصل قديم . يقول 
بالتر وسيتس أنه « حتى العصر الكارولنجي 1ء ٠مء‏ ”داع اه٣‏ كانت المقابر تحتوي على 

قواقع - وهي رموز للقبر الذي سوف يبعث منه الانسان » . 

وکتب شاربونیه لاسیه : 

و کانت المحارة بقوقعتها الصلبة والحيران الطري الذي في داخحلها هي رمز القدماء 
ای الانسان جسدا وروا . لقد استعمل القدماء القوقعة كرمز للجسد الانساني الذي 
حيط الروح بغلاف خحارجي » بينا الروح التي تنشط الجحسد كله تتمثل بالرخوية . وهذا 
قالوا أن الحسد یوت عندما تغادره الروح مثل القوقعة التي تتوقف عن ا-لفركة عندما 
يغادرها ا لحيوان الذي یعیش في داخحلها » . 

نستطيع الحصول على ثروة من الوثائق حول موضوع « قواقع الائبعاك » . ولكن 
في جال دراسة"' هذه لا حاجة لنا بالعودة الى التقاليد البالغة القدم . كل ما علينا أن نفعله 
هو أن سال أنفسنا : كيف أنه في حالة بعض أحلام اليقظة الساذجة تعزز أبسط الصور 
تقليداً متوارثاً ؟ ان لاسيه يقرر هذه المسائل بكل البساطة والسذاجة الممكنة . فبعد أن 
يورد نصوصاً من سفر أيوب ئي التوراة تصور أمل الانبعاث الذي لا يقهر › يضيف : 
« كيف حدث أن الحلزونة المادئة » المتلصقة بالأرض قد اختيرت لترمز الى هذا الأمل 
امتوقد الذي لا يقهر ؟ تفسير ذلك أنه في ذلك الفصل المتجهم من السنة » عندما يسك 
الوات الشتوي الأرض بقبضته » فان الحلزونة تنغرس عميقا في الأرض › تنغلق على 
ذاتها داحل قوقعتها » وكأنہا داحل كفن » وذلك بواسطة‌الكلس» وتظل كذلك الى أن 
يأتي الربيع ويخني أغاني عيد الفصح فوق قبرها . . . عندها تحطم جدرانما وتعود الى 
الظهور في ضوء النهار » مليئة بالحياة » . 

أنني أطالب القراء الذين قد يسخرون من هذا الحهاس أن يتصوروا دهشة عالم 
الحفریات الذي اكتشف قبراً ني اندر واللوار « فيه تابوت يحتوي على حوالي ثلاثاثة قوقعة 
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موضوعة فوق الميكل العظمي من من القدم الى ا لخصر › . أن هذا يتصل بمعتقد يقودنا الى 
أصل كل المعتقدات . ان عالا من الرموز مفقودا يأحذ بتجميع الأحلام حوله . 


ان كل البراهمين التي نعرضها بالتتالي حول القدرة على التجدد 6 والانبعاث أو يقظة 
الكائن جب اعتبارها توحیداً لأحلام اليقظة . 


واذا أضفنا الى هذه القصص الرمزية والرموز امتصلة بانبعاث الطبيعة التركيية 
لأاحلام قوى الادة نستطيع أن نفهم كيف أن الحا مين المامنين لا يستطيعون التخلي عن حلم 
فينيتق للاء . ان القوقعة ذاتها حيث الانبعاث مجري اعداده من خلال الحلم التركيبي › 
خاضعة للانبعاث . فا دام التراب الذي في القوقعة يستطيع أن يعيش تجربة الانبعاث فلا 
يوجد أي سبب ينع القوقعة المسحوقة من استعادة قدرتها الحلزونية . 


ان العقل الناقد سوف يسخر من هذه الصور المنفلتة > وسوف یطالب الواقعي 
بتجارب معملية . سوف يطالب بتأكيد صحة هله الصور من خلال مواجهتها بالواقع . 
فلو شاهد قواقع مسحوقة لقال : حولوها الى رحويات ! ولكن مشاریع الظاهراتي أكثر 
طموحا ؛ يبغي أن يعيش كها عاش حالموا الصور العظام من قبله وأشير هنا أن قولى ( كما 
يعيش ) هي أکثر توکيداً من قولي مثلها عاش » لأن الثانية تلغي ملمحا ظاهراتيا . أù‏ 
الظاهراتي لا يود أن يقلد > بل أن یعیش . 


ان الادة التي يكن أن نجمعها من أحلام اليقظة عن الوسيلة التي تصنع بها 
الحلزونة قوقعتها لا نباية ها اذا حاولنا فهمها ظاهراتياً : كيف أن أكثر الأحياء هلامية قادرة 
على صنع قوقعة صلبة » كيف آنه في هذا الكائن المنغلق تماما على ذاته حمل نبض الذبذبة 
CS O BN‏ . وحتى من الزاوية السيكولوجية » فهذه ليست مسألة 

ا ا غ پک ا ال ےمد ی رن ا برد 
تجرد أن ندا بالل باليت اللي مو اسب مم جسن اكه . كيف تدمو الحلزونة 
الصغيرة في سجنها ا حجري ؟ ان هذا سؤال طبيعي ويمكننا أن نلقيه بشكل طبيعي . 
( ولكنني أفضل آلا أسأله لأنه يؤ دي بي الى الأسثلة التي كنت أسأهها في طفولتي ) . غبر 
أنه باللسبة لقس فاليمون يظل سؤ الا غير جاب » ويضيف : 


و عندما تتعلتق المسألة بالطبيعة فمن النادر أن نجد أنفسنا في وضع مألوف . فع 
كل حطوة هناك شيء ما هين ويعذب العقول المعتزة بذاتها» . وبكلمة أحرى › فان 
القوقعة » ذلك البيت الذي ينمو مع ساكنه » هو احدى عجائب الكون . وينتهي قس 
فاليمون الى القول أن القواقع بشكل عام « موضوعات سامية للتأمل » . 
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)7( 
انه لأمر نمتع أن نرى حطم الخرافات وقد أصبح ضحية خرافة . في بداية القرن 
الثامن عشر لم يكن فاليمون يؤمن بأسطورة الفينيقين : النار والماء : ولكنه كان يؤمن 
بمزيج بين الأسطورتين . فاذا أحرقنا شجرة سرحس وتحولت الى رماد وأذبناها ني ماء نقي 
ثم جعلنا لاء يتبخر » فلسوف نحصل على حبيبات كريستال جميلة ها شكل ورقة 
الت . وهناك آمثلة أحرى عن حالين يتأملون ليكتشفوا ما أسميه أملاح النمو اأشبعة 
للشلكية السببية . 


ولكن ما هو أكثر صلة بالسائل المطروحة هوأننا نشعر أن صور العش والقوقعة ذات 
تاڈر کر على کتاب قس فالیمون . ففي أحد مواضح الكتاب يتحدث اؤ لف عن نبات أو 
حار الأناتيفير Anatifere‏ الذي ينبت على ألحشاب السفن : « انه جم ٿيا ني قواقع حیٹ 
رتو ل بای اک ار ا ن س د رن کے د 
لال ب الا وي مدد راف ابر م ال ار ا 
متخيله . كل ما يتبقى لدينا هو معرفة الكيفية التي تكون ا هذا النبات البحري وسكانه 
الذين يقطنون هله المقصورات البديعة الصنع › 


وبعد عدد قليل من الصفحات نجد تأثير القوقعة والعش واضحاً . ان هذه القواقع 
هي أعشاش طارت منها العصافير : « أقول أن قواقع نباتي البحري . . . اعشاش طيور 
ذات أصل غامض نسميها في فرنساءءء٠ءته×‏ ر نوع من البط البحري ) تتكون 
وتفقس ) . 

اننا نشهد هنا اختلاطاً في الفصائل كان شائعاً في أحلام يقظة العصور السابقة 
للعلم . فكان يفترض أن هذا النوع من البط البحري من ذوات الدم البارد . وعندما 
يسال أحد عن الكيفية التي تفقس بها هذه الطيور كتاكيتها كانت الاجابة الشائعة : لاذا 
تجلس مثل هذه الطيور فوق بيضها ما دامت بطبيعتها لا تدفىء البيض ولا الكتاكيت ؟ 

يضيف قس فاليمون ان « جموعة من رجال اللاهوت اجتمعوا فى السوربون 
وقرروا أن يبعدوا البط عن صف الطيور ويعتبروه نوعاً من السمك»› . وما دام الأمر 
كذلك أصبح بالامکان ان تؤ کل في فترة الصوم الكبير . 

وقبال أن تغادر هذه الطيور- التي هي نصف طيور ونصف سمك _ عشها 
« القوقعة » تكون ملتصقة بواسطة منقارها . وهكذا نرى أن حل)ً يقوم على العلم أخذ 
يجمع تفاصيل أسطورية . ان حلمي يقظة عظيمين عن العش والقوقعة مقدمين من 
منظورين موضوعين في علاقة تحول متبادلة . العش والقوقعة صورتان عظيمتان تعكسان 
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حلم یقظتيه| . والأشكال وحدها لا تكفي لامجاد اتصال كهذا . وفي الواقع ان مدا 
A E E Ca N E SL‏ 
دحل منطقة حيث تتولد اليقينيات التي تنبع من منطقة ما وراء ما نراه ونلمسه . لولم تكن 
الأعشاش والقواقع ذات دلالة لما كان بالمکان التاليف بينها ذه السرعة والسهولة . 
بعينين مغمضتين » ودون التفات للشكل أو اللون » يستولي يقيناً عل الحالم يتصل 
باللأوى حيث تكون الحياة مركزة » ومعدة » ومعادة صياغتها . ان الأعشاش والقواقع لا 
توجد على هذا النحو الا في حلم اليقظة . هتا فرع كامل من « بيوت الحلم » تكشف 
جذرين يتداحلان في أحلام اليقظة الانسانية كا تتداحل كل الأشياء البعيدة . 


آنني آتردد ف الحدیث بوضصوح عن أحلام اليقظة هذه حيث لا تعين الذاكرة في : 
الايضاح أو الشرح . واذا حاولت دراستها من خلال ولادتها عل النحو الذي ذكرته ۴ 
النصوص السايقة « فانني آميل ای الاعتقاد آن الخیال يسبى الذاكرة فنا : 


)8( 
بعد هذا الخروج الى مناطق بعيدة في أحلام اليقظة › > لنعد الى الصور التي تبدو أكثر 
قرباً من الواقع . ولكنني أسأل نفسي : هل صور الخيال قريبة من الواقع ؟ لأنه كثيراً ما 
E‏ . نتصور أننا قدمنا وصفاً مفيداً ومسلياً في 
الوقت ذاته كا هوالحال في نوع من الأدب . مثال ذلك كتاب صدر في القرن الثامن عشر 
لتوجيه الفارس الشاب » وفيه نجد و الوصف » التالي لقوقعة مفتوحة متصلة بحجر 
« بخيوطها وأعمدتها تبدو كالخيمة » . ويقول الكاتب أنه يكن نسج هذه الخيوط » وانه 
من المعروف آنه في زمن ما كانت الخيوط تصنع من حبال مراسي القواقع . والنتيجة 
الفلسفية التي يخرج با امو لف مقدمة خلال صورة عادية : « الرخويات تبني بيوتاً تحملها 
معها أينا سارت » وهذا « فهي في بيتها مهما كانت البلاد التي تسافر اليها » لم أكن لأردد 
تفاهة كهذه لولم أقرأها مثات المرات في ختلف الكتابات . وهي مطروحة لتأمل فارس في 
السادسة عشرة من عمره أ 
هناك أيضاً إشارات متكررة الى كمال المسكن الطبيعي . اننا نقرأ : « كلها مبنية 
بنفس الخطة والتي تهدف الى تأمين مأوى للحيوان . ولكن كم هي متنوعة هذه الخطة 
البالغة البساطة ! كل واحدة منها ها مكونات الكال وها سحرها وفوائدها € 
ومثل هذه الصور تائل الدهشة الطفولية السطحية » المشتتة . ولكن › على 
سيكولوجية الخيال أن تهتم بكل شيء » اذ أن أصغر الاهةامات قد تمهد الطريق 
للاهتامات الكبرى . 
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يأتي وقت أحياناً نرفض فيه الصور البالغة السذاجة » ونزدري المبتذلة . من المؤ كد 
أنه لا يوجد أكثر ابتذالاً من صورة البيت القوقعة . انه ابسط من أن يوصف بشکل متقن 
وأقدم من أن يتم تجديده . انه يقول ما يفترض أن يقوله بكلمة واحدة . ورغم هذا فانه 
صورة بدئية » أساسية » غير قابلة للالغاء . انها تنتمي الى المعرض الراسخ لنبوذات 
الخيال الانساني . 

ان الأدب الشعبي مليء بالأغاني التي تطلب من الحلزونة أن تكشف قرنيها . 
ويحب الأطفال أن يعاكسوها بورقة عشب حتى تلسحب داخل قوقعتها » وقد نشأت أكثر 
لمقارنات ادهاشاً لتفسر هذا الانسحاب الى داحل القوقعة › قال أحد علاء الأحياء 
« تنسحب الحلز ونة داخل قوقعتها مثاما تنسحب فتاة ضايقها أحد الى حجرتها لتبكي 
هناك ) . 

ان الصورة الشديدة الوضوح - والقوقعة مثال على هذا تتحول الى عموميات › 
وهي هذا السبب توقف اليال . فقد رأينا وفهمنا وتكلمنا . كل المسائل تم حلها . وبمذا 
علينا أن نكتشف صورة متفردة لتبعث الحياة في الصورة العامة . وهذه واحدة قد تنقذنا من 
الابتذال . 


يعتقد روبينت أن الحلزونة تبني « سلمها » من خلال التدحرج المستمر . وميذا 
يصبح بيت الحازونة بكليته بثر سلم . مع كل تقلص جسدي يضيف هذا الحيوان المترهل 
درجه الى سلمه الحلزوني : انه یشوه جسده حتی یتقدم وینمو . العصفور يكتفي 
بالدوران وهو يني عشه . ان صورة قوقعة روبينت الدينامية يكن أن تقارن بصورة عش 
ميشيليه الدينامية . 


)9( 
للطبيعة أسلوب بسيط جدا في إثارة دهشتنا » وذلك من خلال تضخيم الحجم . 
ففي القوقعة المسماة بجر ن المعمودية العظيم نرى الطبيعة تحلم حلا هاثلا » > هلوسة حماية 
E GN‏ . ان الحيوان الذي في داخلها « يزن14 رطلا 
E i SS E N SS‏ 
ونصف » ويضيف مؤ لف ( مجموعة الغرائب ) : « في الصين ... بعض الرسمين 
الأثر ياء يمتلكو ن بانيوهات مصنوعة من هله القواقع › . ان تاذ اماي مأو مثل هذ 
الرخوية هوشيء نمتع دون شك . وأي مدى من الراحة يشعر به حيوان يزن14 رطلا وهو 
بحتل هذا المكان ! وأنا من الحامين بالكتب » فلا معرفة لي بالحقائق البيولوجية . ولكنني 
عندما أقرأ هذا النص الذي كتبه أرمان لاندرن فانني أغرق في حلم الكونية الشاسع . 
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ومن لا يشعر بهذا المرح الكوني وهو يستحم في جرن المعمودية العظيم ؟ 

قوة جرن المعمودية تتناسب مع علوه وضخامة جدرانه . وكا قال أحد المراقبين أننا 
نحتاج الى حصانين يدفعان في اتجاهين متضادين ليجعلا هذه القوقعة « تشاءب رغم 
عنها» . 

كم أود أن أرى صورة بالحفر تصور هذا المشهد . غيرأنني أستطيع تخيله من خلال 
استرجاع صورة قدية كنت أتاملها كثيرا . وهي صورة حصانين » كل واحد منهيا مربوط 
الى نصف الكرة الأرضية » وبين النصفين لا يوجد الا الفضاء . 

ان هذا المثال الأسطوري من الثقافة العلمية الأولية » قد انتقل الى جال علم 
الأحياء » حيث تحاول أربعة أحصنة أن تغلب 14 رطلاً من اللحم الرخو . 


ولكن مهيا حلقت الطبيعة من مبالغات أكبر في تضخيم الشكل فاخيال الانساني 
قادر أن یتخیل اشکاا آکبر ئي صورة ة حفر لكورك عن تکوین لبوش عنوانه ا 


وأربعة أطفال وكلب TY‏ لافون فی کتابه eT‏ 


ان حلم الأوى » المستند الى هذا التهويل » مصاحب بمشاهد مرحة يتسم با خيال 
بوش فشي هذه القوقعة الهولة بحتفل السافرون ويصخبون » ويلا فان حلم 
الاسترخاء والأمان الذي نحب أن نعيشه حين نود « أن ننسحب داخل قوقعتنا » يضيع 
بسبب الاصرار على المرح المهتاج الذي ييز عبقرية هذا الرسام . 

ولكن » بعد هذا النوع من حايم اليقظة › > علينا داث) أن نعود الى ذلك النمط من 
أحلام اليقظة ¢ الذي يتحدد بېساطته الأصلية . ونحن نعلم جيداً أن معنى سكنى القوقعة 
هو أن نعيش الوحدة . ان معايشة هذه الصورة تعني قبولنا بالوحدة . 

ان تعيش وحيداً فلك حلم عظيم . ان صورة أشد ما تكون افتقاداً للحياة » 
وأكثرها مدعاة للضحك » مثل الحياة داخحل قوقعة » يكن أن تكون الأساس لفل هذا 
الحلم . انه حلم يأتي في لحظات الحسزن العظيم » ويارسه كل انسان » القوي 
والضعيف » عندما يثور على ظلم الانسان والقدز . مثال سالفين » احدى شخصيات 
روايات جو رج دوهاميل » وهو شخصية ضعيفة حزينة » الذي يجد راحة في حجرته 
الضيقة » بسبب أنها ضيقة بالذات » فهي همذا تتيح له أن يقول : 

« ماذا كنت أفعل لولم تكن لي هذه الحجرة الصغيرة » هذه الحجرة العميقة والحفية 
كقوقعة ؟ ان الحلزونة لا تعرف حظها الحسن ) . 
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أحيانا تكون الصورة سابية » لا نكاد تظهر » ولكنها على الرغم من ذلك مؤثرة . 
اها تعبر عن عزلة الانسان المنطوي على نفسه . ان الشاعر مكسيم الكسندر › في نفس 
الوقت الذي يحلم فيه ببيت الطفولة »> جعله یتضخم في ذاکرته حتی یصبح : 

البيت القديم حيث النبحم والزهور 

جيءَ وتر وح 

يقول : 

ظلي يشكل قوقعة مرانة 

والشاعر يصغي لماضيه 


وني أحيان أخحرى » تكتسب الصورة قوتها من تماثل كل أمكنة الراحة » فيصبح 
كل فراغ أليف قوقعة هادئة . قال الشاعر جاستون بوي : 

في هذا الصباح سوف أحكي عن السعادة البسيطة 

لرجل مدد ف فراغ قارب ۰ 

القوقعة المستطيلة للقارب انغلقت عليه . 

ها هو ينام كلو زة » والقارب مثل سرير 

الانسان والحيوان واللوزة تجد راحتها القصرى داخحل القوقعة . ان خصائص 
السكينة الهانئة تسيطر على جميع هذه الصور . 


(10) 

مادام هدي هو بیان تعدد کل الظلال والتقاصيل الحدلية › التي يضفي الخال « 
من خحلالما » الحياة على أبسط الصور ء فلسوف أعطي بعض الأمثلة على الامكانات 
العدوانية للقوقعة . فكا أن هناك بيوتا هنالك أيضا قواقع - مصائد وها الخيال الى 
شبكة صيد سمك » مزودة بالطعم والقدرة على الانغلاق المغاجىء . يقدم بلني الوصف 
التالي للوسيلة التي حصل بها سرطان البحر على غذائه : 

« ينفتح المحار الأعمى معرضاً جسده لكل الأسماك الصغيرة التي تلعب حوله . 
وحین تشعر هذه الأساك اہا تستطيم الدحول دون أن يناما أذى فاا تتشجع وتلا 
القوقعة من الداخل . فى هذه اللحظة › فان سرطان البحر المتحفز › والذي يشارك المحار 
سكنى القوقعة » بحذر الأخيرة بواسطة عضة صغيرة . عندها يقوم الحيوان الرخحوي 
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باغلاق القوقعة » ساحقاً الأساك التي بين الفكين ويقتسم الفريسة مع شريكه » . 

من الصعب أن نجد حكاية عن الحيوانات أكثر اتقانا . ولأنني لا أريد أن أورد 
أمثلة كثرة فسوف أعيد رواية هذه الخرافة لأن انساناً عظيأ هو الذي يروا . فنقراً في 
مذکرات لیوناردو دي فنشي : 

« تنفتح قوقعة المحار على سعتها حين يكون القمر بدرأ . عندما ترى سراطين البحر 
ذلك تلقي باحصا والأعواد داحل الفكين لتبقيها مفتوحين وبهذا تستطيع أن تلتهم 
المحار» . 

ويخرج دي فنشي من هذه الخرافة بالعبرة التالية : « هذا يشبه الفم الذي يبوح بسره 

اننا نحتاج الى دراسة نفسية موسعة لنجدد قيمة العبر الأحلاقية التي تستمد دائ من 
الحياة الحيوانية . أنني أشير الى هذا بشكل عابر لأن صلتنا بهذه المسألة » هنا » جرد 
e CS DAS I E E E Î ESE‏ البحر الناسك 
Benard LErmite )‏ ) ان هذه الرخحوية لاأ تبني قوقعتها ولكنها تعيش في قوقعة خحالية . 


ان صورة سرطان البحر الناسك الذي يعيش في قوقعة مهجورة يرتبط في الذهن 
أحيانا بعادات طائر الوقواق » الذي يضع بيضه ف أعشاش أخحرى ى الحالتين تبدو 
الطبيعة وكأا تستمتع بمعارضة الأخحلاقية الطبيعية . ان الخيال » الذي تشحله 
الاسشناءات من کل نوع » يستمتع باضافة صفات المكر والبراعة الى هذا الطائر . فيقال 
لنا أن طا ر الوقواق بعد أن يتأكد من غياب الم الحاضنة للبيض يكسر بيضة من العف 
الذي يود أن يضع فيه بیضته » أو یکسر اثنتين ان أراد أن يضع بيضتين . ورغم صوته 
المميز لكنه بارع في التخفي . انه بحب أن يلعب لعبة الاستغياية . ورغم هذا فان أحدالم 
یره يلعبها . وكا يحدث كثيرا في الحياة الواقعية فان الا سم یکون مشهوراً أكثر من‌المسی. 
فمن منا > ملا » اكلم أن بين الرقرق التي راش ۴ شنا نا يقر تى زار 
فان بعض المراقبين قد قرروا بأن الوقواق الخمري هو الوقواق الرمادي عندما يكون 
صغيراً . واذا كان بعضها قد « هاجر شالا والآخر هاجر جثوبا نما ينتج عنه أن النوعين 
لا يكونان في نفس المكانء فذلك يعود الى ان العصافير الصغيرة يندر آن تز ور نفس المكان 
الذي تهاجر اليه العصافر الكبرة » . 


فهل یستغرب بعد هذا أن یکو ن هذا العصفور وله مثل هذه الغريزة في التخفي أن 
تنسب اليه مثل قوى التحول هذه التي جعلت الناس لدة قرون - كيا يقول قس فنسيلون 
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ب الوقواق يتحول ال e‏ الوقواق سارق 
ا . 


(11) 


تظل لبعض الصور » بالنسبة لبعض العقول أولوية مطلقة . وبرنارد باليسي » 
واحد من هؤ لاء . لقد ظلت صور القواقع تجوز اهتامه الدائم . واذا أردنا تصنيف 
باليسي » طبقاً للعنصر السائد في خياله المادي > فسوف يوضع في الصنف « « الأرضي » . 
ولکن نظراً لکون الخیال الادي » هو في الأساس » مسألة تحديد الفروق والظلال 
الدقيقة » فبامكاننا أن نصنف خيال باليسي بأنه خیال کائن أرضي > باحث عن الأرض 
الصلبة ¢ التي تزداد صلارة بواسطة النار ؛ ولکنها › > ف الوقت ذاته ¢ تسم بامكانية 
امتلاك صلابة طبيعية من خلال فعل ملاح تزيد الصلابة » محتواة داحل الادة تلك 
الادة . وتكشف القواقع عن هذه الامكانية ذاتها › حیٹ تقوم الكائنات الرخحوة ¢ اللزجة 
« الغروية » التي تقطنها بدور تقويتها وثباتها بنيتها . والحق أن مبدأ زيادة الصلابة قوي 
لى حد » وامتلاكها هذه الصلابة يصل درجة تحقق فيه القوقعة جمالما الشبيه باينا » وكأنبا 
استعانت بالنار , لقد أضيف جال الشكل الهندسي الى حال ال)ادة . فالقوقعة لا بد أن 
م ¢ بالنسبة للخرّاف والمزجج موصو تامل دائم . ولكن هناك حيوانات كثرة 

صنعت أصلب القواقع وجعلتها جلداً ها تحت الواح الينا زجج هذا الخزاف الموهوب . 
اذا حاولا أن نعیش توف باليسي وخماسه للدراما الكونية الفاعلة في ختلف أنواع الادة » أو 
أن نعيش ذلك الصراع بين الطين والنار » فاننا نستطيع أن نفهم لاذا منحته أصغر رخوية 
تفرز قوقعتها زادا لأحلام لا نهاية ها . 

من بين أحلام اليقظة هذه » سوف أركز هنا فقط على تلك الأحلام التي تمدنا بأشد 
صور البيت غرابة : سوف نص هنا فصلا من احدی کتب باليسي > وعنوان الفصل 
و عن المدينة الحصن » . 

في مواجهة « الأحطار الإرعبة للحرب » أخحذ برنارد باليسي يفكر بوضع خطط 
« للمدينة الحصن » » . لقد فقد الأمل في وجود تخطيط قائم بالفعل ‹ د في المدن البنية هذه 


الأيام » . ان فتروفيوس ذاته سوف يقف عاجزاً ني عصر المدفع . وهذا سافر باليسي عبر 
« الغابات والأودية ليبحث عن حيوان دؤوب يبني بيوتاً متعوبا عليها » . وبعد أن بحث 


)1( دارس فرنسي » وخراف ومز جج ت أحد مؤ سسي فنون الخزف فی فرنسا . 
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طویلاً ني کل مکان » أخذ یتامل « حیواناً رخویاً صغیراً يبني بیته وحصنه بلعابه » . والحق 
انه أمضى شهوراً عدة حلم بالبناء من الداخل » وقد أخذ عضي أوقات فراغه على شاطىء 
البحر حيث شاهد « أنواعاً من البيوت والحصون » صنعتها بعض الأسماك الصغيرة من 
شرامما ولعابها . من هنا أخحذت أفكر أن هنا شيء يمكنني تطبيقه على مشروعي » . « ان 
المعارك وأعا ل اللصوصية » التي تدور في البحر › »> والتي هي أوسع نطاقا من معارك البرء 
فان الله « قد منح كل واحدالبراعة والحذق اللذين يحتاج اليها لبناء بيت تم مسحه وتعميره 
بواسطة هندسة وفن معهاري لم يستطع سلهان بكل حكمته أن يقيم ميلا نها , 


وبالنسبة للقواقع اللولبية فقد كتب يقول ان هذا الشكل لم يكن أبدأ « لمجرد 
ا لهال » بل أن فيه ما هو أكثر من هذا . يجب أن تعلم أن هنالك سا كأ لما مناقير حادة الى 
E GOTE TLE‏ 
: ولكن »> حين يياجمها اعداؤها » وفي الوقت الذي نكون فيه على عتبة 
aT‏ الداخحل > فانېا تتلوی وتدور فې حط حلزوني > ما مجعل عدوها عاجرا عن 
ایذائها » . 
وخلال ذلك أهدى أحدهم قوقعتين كبيرتين من غينيا لباليسي « واحدة من نوع 
المريق وأخرى من نوع الولك » . ولا كانت المريق هي الأضعف فهي نحتاج الى حاية 
أکبر > طبقاً لفلسفة باليسي . والواقع أنه كان للقوقعة « عدد من البر وزات الكبيرة الى حد 
ما على الأطراف » فقدرت ان هذه القرون موجودة لقصد » وهو الدفاع عن الحصن » . 


كان من الضروري ايراد کل هذه التفصیلات لأہا تكشف أن باليسي کان يبحٹث 
عن وحي طبيعي . فرأى أن أحسن خطة لبناء مدينته الحصن « هو أن يجعل من حصن 
امريق المذكور أعلاه أنموذجاً » . وانطلاقا من هذا أخحذ يعد خحطته . في وسط المدينة - 
الحصن هنالك ميدان مفتوح يقوم فيه بيت الحاكم . وابتداء من هذا الميدان هنالك شارع 
واحد يدور أربع دورات حول الميدان و الدورتان الأولتان ما استدارة الميدان - والدورتان 
لثانيتان ثهانيتا الاضلاع . كل الأبواب والنوافد في هذا الشار ع الر باعي الملتف تنفتح على 
داحل المدينة الو ن البيوت سورا واحداً متصلا . وأحر جدار من 
جدران البيوت يرتكز على صدر المدينة »> وهکذا سوف تكون المدينة حلز ونة ضخمة . 


استفاض باليسي في ذکر مزايا هذا الحصن الطبيعي . فحتی لو سقط جزء منه في ید 
الأعداء فهنالك دائ امكانية التراجع . والواقع أن هذه الحركة الحلزونية للتراجع هي 
التي حددت اطوط العامة للصورة . ان مدافع الأعداء لن تستطيع متابعة هذا التراجع 
وصب قذائفها على شوارع المدينة الحلزونية . ان جنود سلاح المدفعية 
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خيبة الأمل التي شعر بها السمك « ذو المناقير المديبة » عندما حاول مهاجمة القوقعة 
الحلزونية . 

في هذا اللخص الذي قد يبدو طويلاً أكثر نما يجب بالنسبة للقارىء » كان من 
E a LS E COE‏ 
ااا ا و . ولكن بالنسبة لنا نى هذا القرن » فان هذا 
النوع من التفكير ليس مقنعا . لم نعد نقتنع بالحصون اأطبيعية . وعندما يبني 
العسكريون دفاعات « قنفذية » فانيم يعلمون أنهم ليسوا في جال الصور » بل في ميدان 
الاستعارة البسيط . وسوف تكون غلطة عظمى اذا حلطنا الأنواع البلاغية واعتبرنا 
ا لحصن _ الحلز ونة الذي يتحدث عنه باليسي جرد استعارة بسيطة . انه صورة سكنت عقل 

بالنسبة لي › > کتاب متع کھذا » حیث استمتع بالصور كنت مضطرا أن نهل أمام 
هذه as‏ الضخمة . وحتى أصور كيف أنه خلال اللعبة البسيطة للخيال بالامكان 

تضخيم تضخيم الصورة » فسوف أنقل القصيدة التالية لرينيه ركويه حيث تتخذ الحلزونة حجم 
فرية كاملة : 

انا حلز ونة عملاقة 

تهبط ابل 

بحوارها 

ز بد البركة الأبيض 

عتيقة جدا ‏ لم يبق ها الا قرن واحد 

هو برج جرسها القصير المر بع 

ثم يضيف : 

القصر هو قوقعتها 

E O aS 
بور ند تات تيه الد ا‎ BE 
عليه اسم « المقصورات › . وقد كانت هذه المقصورات أماكن للخلوة . وهي من الخارج‎ 
: خشنة وصخر ية كأنها قوقعة . كتب يقول‎ 

« سوف تكو ن هذه المقصو رات المذكو رة أعلاه » من الخارج مبثية من حجارة كبيرة 

129 


غيرة مصقولة ‏ حتى ببدو وكأنها لم تصنع بأيد انسانية » . 

أما من الداخل فهو يريدها مصقولة الى أقصى درجة حتى تبدو مثل القوقعة من 
الداخل : 

« وعندما ينتهي البناء فانني أرغب في طلائه بعدة طبقات من المينا ابتداء من السقف 
القبب حتى الأرضية . وبعد أن أنتهي من هذا سوف أشعل ارا كبيرة في دال 
القصورة . . . حتى يذوب المينا المذكور ليطلي كل البناء المذكور من الداخحل ... » وبذا 
۾ فان داخل المقصورة سوف يبدو وکأنه مصنوع من قطعة واحدة ... وسوف یکون 
Se mE‏ ا ا ن کی فی رکا 
تنظر في مرأة » 

هذه النار المشتعلة في الداحل ليست تلك النار التي نشعلها لنجفف طلاء البيت . 
الأغلب ان باليسي هنا قد استعاد رؤ ى فرنه » الذي كان يشوي فيه الخزف » حيث 
خلفت النار دموع القرميد على الجدران . وعلى أية حال فان صورة غير عادية تفضرضص 
وسائل غير عادية . انه يرغب في أن تكون الجحدران التي تحميه مصقولة بنعومة وصلبة › 
كأنغا جسده الحساس سيكون على تماس مباشر معها . ان القوقعة تضفي حلم يقظة الفة 
جسدية خالصة . ان حلم يقظة باليسي يعبر عن وظيفة السكنى انطلاقاً من معطى 
الل 

نظرأ لكون الصور السائدة تنحو ني اتجاه الالتحام فالقصورة الرابعة هي مزج بين 
البيت والقوقعة والكهف . كتب يقول : 

« المعهار الداخلي يجب تنفيذه بمهارة حتى يبدو انه صخرة جوفت لاستخراج 
الأحجار من داحلها . وسوف تكون هذه المقصورة ملولبة وحدبة بالعديد من القباب 
القنطرة والتجاويف التي لا تحمل مظهر عمل البناء أو الجهد الانساني . وسوف تبدو 
قناطر السقف وكأنہا تتاب للسقوط › لأنه سوف يكون هناك العديد من القباب 
المعلقة » . 

ولا أعتقد أننا بحاجة الى القول أن داحلها سوف يكون مطاياً باينا . سوف تكون 
كهفاً على شكل قوقعة حازونية . وهکذا » فانه من خلال كم كبير من الجحهد الانساني قد 
نجح هذا المهندس البارع في خلق مأوى طبيعي . ولتأكيد الطاء بع الطبيعي هذا الأوى فقد 
ا ا ار ا ر ان ا ااا رت امذكور 
فانما ستبدو غير مبنية » وبكلمة أخرى فان البيت الحقيقي لرجل التراب هذا هو بيت تحت 
سطح الأرض . كان يود أن يعيش في قلب صخرة » أو على الأصح » في قوقعة الصخرة . 
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ان القباب المعلقة لأ هذا المكان بكوابيس رعب السقوط وسحق الساكن > بيغا الفراغ 
الحلزوني الذي ينفذ الى عمق الصخرة يعطي انطباعا بمعاناة العمق . ولكن الكائن الذي 
برغب في أن يعيش تحت الأرض يستطيع السيطرة على المخاوف العادية . في أحلام يقظته 
كان باليسي بطل الياة الأرضية . فهو » کا يقول » كان في خياله جد متعة بالخوف الذى 
يتمثل بكلب ينبح على باب كهف » ونفس الشيء يقال عن تردد الزائر من دخحول المتاهة 
الميخيفة . ان الكهف - القوقعة هنا هو المدينة - الحصن لرجل وحيد > رجل بحب الوحدة 
التامة » یعلم کیف يدافع وحمي نفسه بالصور البسيطة : انه لا يوحد حاجة لبوابة > أو 
لباب مقوى بالحديد » لأن الناس سوف مخافون دخحول هذه المقصورة . 

وعلى أية حال فا يزال أمامنا دراسة ظاهراتية يجب أن نقوم بها عن موضوع الصالة 
الظلمة . 


)12( 
بالسبة للأعشاش والقواقع ‏ مع المجازفة في املال القاریء - فقد أكثرت من ذكر 
الصور التي بدت لي أنها تصور وظيفة السكنى بأشكال أولية يلجأ اليها الخيال كثيرا . ان 
القارىء يشعر بوضوح أن المسالة هنا مزيج من الخيال والملاحظة . وما رغبت أن أبينه هنا 
هو أن الحياة حين تبحث عن مكان تأوي اليه أو تحتمي به » أو تختبیء أو تختفي فيه » فان 
الخيال يتعاطف مع الكائن الذي يسكن المكان المحمي . فالخيال يعيش تجربة الاحقاء » 
بكل تفاصيل الأمان والماية الدقيقة › التي تحتويا » ابتداء بالقواقع الى الاختفاء الأكثر 
دقة خلال تقليد السطوح » أو كا عبر الشاع نويل أرنو عن ذلك بقوله أن الوجود يبحث 
عن الاختفاء في التشابه . فان تكون في مان تحت غطاء اللون يعني أن تدفع هناءة السكنى 
الى القمة » بل الوقاحة . فالظل يصلح للسكنى . 
)13( 
بعد دراستنا للقواقع » نستطيع بالطبع أن نروي عدداً من ا حسکايات عن 
السلحفاة - اذ هي الحيوان صاحب البيت الذي يسير- التي تشير كرا من التعليقمات 
السطحية . ولكن هذه التعليقات سوف تعطينا أمثلة لموضوعات درسناها من قبل ويمذا لن 
ولكن نظراً لكون التناقضات الطفيفة للصور البدئية الأساسية قادرة أحياناً أن تثير 
ا لخيال فانني أود أن أعلق على قطع من مذكرات الشاعر الايطالي جوليسيبي انغارتي عن 
رحلته الفلمنكية . ففي بيت الشاعر فرانتز هيليئز ‏ والشعراء وحدهم يملكون هذه 
الثروات - رأى الشاعر الايطالي نحتا خشبيا « يصور غضب ذئب هاجم سلحفاة انسحبت 
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داخحل بيتها العظمي › » فجن جنونه » لأنا لم تشبع جوعه » . 

ظلت هذه الأسطر الثلاثة تعود الى ذاكرتي » فاحكي لنفسي حكايات لا حصر هما 
عن هذا المشهد . أرى الذئب قادماً من أرض عمها الجحوع . أراه نحيلاً جائعأ » وقد تد 
لسانه أحمر حموماً . ني تلك اللحظة بالذات تبرز السلحفاة من تحت شجيرة › وهي التي 
يعتبرها كل ذواقة شهية للغاية . بقفزة واحدة يسك الذئب بضحيته » ولكن السلحفاة 
التي زودتها الطبيعة برشاقة في الحركة غير عادية » حين تود أن تسحب أطرافها داخل 
بیتها » كانت أسرع من الذثب . لقد أصبحت وبالنسبة للذئب جرد حجر في الطريق . 


ان الانسان ليحتار في اتخاذ جانب من في دراما ا جوع هذه . حاولت أن أكون 
عايدا » فأنا لا أحب الذئاب . ولكن > مرة واحدة » تنيت لوأن السلحفاة ةلم تکن ذا 
الحذر . وقد فال انغارتي « الذى فكر طويلا ېه اللوحة ¢ بوضصوح أن الفنان نجح في 
جعل « الذئب مببا وجعل السلحفاة بغيضة » . 

وللظاهراتي ملاحظات كثرة على هذا التعليق . ان التفسر النفسي يفيض › 
بالطبع » عن الحقائق ی ما دمنا عاجزين عن تفسير كون سلحفاة بغخيضة . ان الحیوان في 
صندوقه واثق من أسراره . لقد أصبح وحشأ ذا تكوين جسدي لا يكن النفاذ اليه . وذا 
فان على الظاهراتي أن يروي لنفسه خرافة الذثب والسلحفاة . ان عليه أن يرفع الدراما 
الى المستوى الكوني » ومن هذا ال جوع العالم . أو بشكل أبسط فان 
الظاهراتي مبحتاج للحظة أن يتقمص أحشاء الذثب وهو يواجه فريسة حولت نفسها الى 
حجر . 


لو كان عندي نسخ للوحات عفورة من هذا النوع لاستعملتها في تييز وقياس 
وجهات نظر الناس وعم انخراطهم في دراما الجوع في العالم أجمح . یکاد یکون مو کدا 
أن هذا الانخراط سوف يكشف عن ابام معين . فقد يستسلم البعض لحذر الحكاية ويدع 
الحركة الحرة للصور الطفولية ساكنة . سوف يستمتعون بعخيبةة الحيوان الشرير 
ويضحكون فرحين للسلحفاة التي انسحبت داخحل قوقعتها . وأحرون » أيقظهم تفسير 
انغاراتي فد يعكسون الموقف . ومثل هذا العكس ( للخرافة ) الكامن لفترة طويلة في 
ISE‏ . لأن الخيال هنا يبدا بداية طازجة قد تكون 
مفيدة للظاهراتي . أما بالنسبة لتلك المدرسة الظاهراتية التي تدرس كلية الظاهرة فانها 
سوف ترى في هذا العكس أهمية وثائقية قليلة الشأن . ان هذه المدرسة تعي على الفور آنبا 
من هذا العالم وفيه . ولكن المسألة تصبح أكثر تعقيدا بالنسبة لظاهراتي الحيال الذي 
يواجه غرابة العالم على نحو مستمر . وبالاضافة الى هذا فان اللفيال بسبب طزاجته 
وفعاليته المميزة قادر على تحويل العادي الى واقعة غريبة . فمن خلال تفصيل شعري واحد 
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يجعلنا اليال نواجه عالاً جديداً . وابتداء من هذه اللحظة يحتل هذا التفصيل الشعري 
مكان الأولوية ويعلو على مجموع الظاهرة » وتفتح أمامنا صورة بسيطة » حين تكون 
جديدة » العالم كله . حين نطالع العالم بألف نافذة من نوافذ الخيال فان العالم يصبح 
في حالة حول دائم ا وان ا ا ي . وبحل المساثل الصغيرة 
نعلم أنفسنا حل املسائل الكبرة » قد حددت نفسي باثارة مسائل تصلح للظاهراتية 
الأولية . وبالاضافة الى هذا › انامقتنع آن النفس الانسانية لا تحتوي شيثاً لا أهمية له . 
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الاصت ل السا رس 


الأركان 


مساحة مغلقة | مغلق جراب الكنخر | انه دافىء هناك 
موريس بلاتشار 


(1) 


بالنسبة للأعشاش والقواقع کت أواجه بوضصوح مسالسة تبدیل مواقع وظيفة 
السكن . كان هدفي دراسة الأنغاط ا-لخيالية والبدائية ة للالفة »> سواء كانت مضيئة ومقامة في 
مكان رحب مثل العش في الشجرة » أو كانت ترمز لحياة متجمدة داخحل الصخر › > مثل 
الرحوية . سوف أدرس الآن انطباعات الالفة التي مها كانت قصيرة ومتخيلة فاا 
متجذرة انسانياً ولا تحتاج ای تبدیل الموقع . وهي تصلح للدراسة السيكولوجية المباشرة 
حتى لو اعتبرتها العقول العملية تهويات كسولة . 

ان نقطة انطلاقي في هذا الموضصوع ( ان کل رکن في البيت > وکل زاوية في 
الحجرة › وکل بوصة ف اكان المنعزل الذى تعودنا الاختباء فيه ›» أو الانطواء فيه عل 
أنفسنا هو رمز للعزلة بالنسبة للخيال › أي أنه بذرة الحجرة والبيت . 

ان الوثائق الأدبية حول هذا الموضوع قليلة لأن هذا الانطواء الجسدي الى الداخحل 
يحمل علامة السلبية . وبالاضافة ال هلا قالركن التعزل الذي نتزوي فيه يتزع الى رف 
اوک > أو حتى اخحفاء الحياة . أي أنه يصبح نفياً للكون » ففيه لا يتحدث الانسان مع 
نفسه . وهذا فاننا عندما نستعيد الساعات التي قضيناها في ركننا المنعزل قاننا نتذكر 
الصمت ۔ صمت أفكارها فوق كل شيء . ما دامت الحال كذلك فلاذا نصف هندسة هذه 
العزلة البائسة ؟ علماء اللفس › والميتافيزيقيون خاصة سوف يجدون مثل هذا التحليل 
عديم الجدوى . . انبم يعرفون الكيفية التي يراقبون فيها مباشرة الطبائع « الصامتة » . 
ليسوا بحاجة الى أن يروا انساناً مكتضاً > حصوراً فی رکن حتی یوصف بانه انسان 
( حاصر » ۰ الا أنه ليس من السهل الغاء عوامل المكان . ان کل نکوص من جانب 
الروح يمتلك - في رأبي - صور الأوى . وأكثر اللوي تعاسة » وهو الركن المنعزل › 
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پستحق أن ندرسه . انسحاب الانسان الى رکنه هو تعبیر ضحل › > ولکنه رغم ضحالته 
يموي صوراً عديدة » بعضها قد يكون نشأ منذ العصور البالغة القدم . انہا صور ذات 
سيكلوجية بدائية . ففي بعض الأحيان » كلما كانت الصورة أكثر بساطة » اتسع الحلم . 


الركن ابتداء » محقق لنا أمرأ نقدره عالياً : السكون . ان الركن هوا لكان اؤ كد » 
الكان المجاور لسكونيتي . أنه نوع من نصف صندوق » جزء من جلران » وجزء من 
ان وعي كوننا في حالة سلام » في ركننا » يولد احساساً بالسكونية . وهذا 
الاحساس » بدوره » يشع سكونية . ان حجرة خيالية ترتفع وتحيط بأجسادنا » التي 
تعتقد أنها خفية بشكل جيد > حین ناوي الی رکننا . وبيذا تصبح الظلال جدراناً » وقطعة 
الأثاث حاجزاً » والملابس المعلقة سقفا . ولكن هذه الصور هي نتج خيال متطرف . 
ولمذا فان علينا أن نحدد مساحة سكونيتنا بجعلها مساحة وجودنا . يقول نويل آرنو : 
أنا المكان الذي أوجد فيه 
ان هذا بیت شعر عظیم » ولکنه تقییمه لا یکتمل تماما مثل اکټاله فی الرکن . 
کتب ریلکه في « حیاتي بدوني ) : 
فجأة بر زت أمامي حرة بمصباح » وكادت تكو ن مجسدة في داخلي . صرت عل 
التو ركنا فيها ولكن المصاريع أحست بي فانغلقت › . اننا لا نستطيع أن نعشر على 
وسيلة أنسب من هذه للقول أن الركن هو حجرة الوجود . 


)2( 
دعونا نتامل الآن نصاً غامضاً حيث الوجود يصبح ظاهرا للعيان جرد أن يغادر 
رکنه . 
ففي کتابه عن بودلیر بنقلی جان بول سارتر نصا من رواية ریتشارد هیوز ( دیج 
عالية في جامایکا ) ي يستحق تعليقاً مطولاً : 
« كانت أميلي تلعب في ركنها المنعزل في مقدمة القارب . . .. » ولکن سارتر لا 
يحلل هذه العبارة › بل العبارة التالية : 
١‏ وبعد أن ضجرت من لعبة بثاء البيوت سارت دون هدف . . ثم فجأة خطر ها 
أا هي ذاتها . 
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وقبل أن ندرس هذه الأفكار من ختلف الزوايا أود أن أشير ان هذه الأفكار هي ٤‏ 
الأغلب > بالنسبة للرواية » تماثل ما نحن مضطرين لتسميته بالطفولة المختلقة التي تكثر 
الروايات من أيرادها aD RS E‏ 
حتى يستطيعوا حكاية احداث تتسم بسذاجةختلقةٍ . ان هذا الماضي غير الحقيقي › 
السقط- بوسائل أدبية - على زمان سابق للقصة » كثيرا ما يخفي حقيقة حلم يقظة . وهذا 
الحلم كان من شأنه أن بمتلك كل قيمته الظاهراتية لو أنه كتب بسذاجته الواقعية قعية الحقيقية . 
ولکن فعلي : ( یکون » ویکتب ) یصعب التوفیق بینهما . 

ورغم هذا فان النص الذي اقتبسه سارتر ذو أهمية لأنسه مجحدد مصطلح المكان 
والتجربة المتصلة بالخارج والداخل الاتجاهين اللذين يطلق عليه المحللون النفسيون : 
النطوي والمفتح . ان الرواثي يعالج هذه الشنائية في ما قبل الحياة » وما قبل الأشواق › أي 
في صميم ا نسيج الوجود ذاته . ان الفكرة اللخاطفة تطراً للصبية وهي تخادر « بيتها › . اننا 
هنا نواجه ET‏ لللدات وهي تظهر للعيان دون ان نعرف آفکارها وهي منطوية 
على ذاتها . تانكر العملية الديكارئة أي الذات - بأن تجعل من نفسها مدفاة هولندية 
أو بيتاً وهمياً في أحد أركان قارب . اكتشفت الطفلة انها هي ذاتها في انفجار نحو 
الخارج ٠‏ الذي قد يون رد فعل لتركيزها على ركن وجودها ولكن » هل ستعود الى بيتها 
الصغير بعد أن اکتشفت عالم المركب الفسيح في وسط المحيط ؟ ؤما دامت قد وعت أنا 
هي ذاتها » هل ستعاود لعبة « بناء البيوت » » أو بكلمة أدق : هل ستعاود الانطواء عل 
نفسها ؟ يستطيع الانسان » دون شك » أن يعي بوجوده من خلال ال لخروج من المكان . 
ان صورة الوجود هنا تنتسب الى مفهوم حاص . وهذا كان على مؤ لف الرواية أن يعطينا 
تفاصیل الحلم المعكوس الذي يقودنا من البيت الى العالم بحثا عن الوجود . وما دامت 
هذه طفولة غتلقة ٠‏ وميتافيزيقيا حولة الى رواية» فان المؤ لف الذي يتلك مفتاح هذين 
المجالين » قد أحسن بترابطها . كان الم لف يستطيع تصوير هذا الوعي المغاجىء 
بالوجود بشکل ختلف . ولكن نظراً لكون العالم تالياً للبيت › > کان عليه أن يروي لا 
أحلام يقظتها داخحل البيت . غير أن الكتاب ضحى » أو ربا كبت › أحلام يقظة 
« الركن » واعتبرها عبث أطفال » وهو ذا يعترف » على نحو ما » بان الحقيقي هو في 
الخارج . 


ولکن الحياة ف الأركان ¢ وانسحاب الكون کله م الحالم ای داحل الركن هر 


موضوع يستطيع الشعراء أن يقولوا لنا الكثير عنه : انبم لن يترددوا في ان ينحوا حلم 
اليقظة هذا كل واقعيته . 


136 


(3) 

في رواية « التدر يب الغرامي ‏ » L’amoureuse initiaİ01‏ » بقلم الشاعر 
الليتواني دي ميلوز هناك نص يتذكر فيه الشخص الرئيسي » وهو شخصية صادقة › 
متشككة » لا تنسى شيئا أبدا . ولكن ذكرياته لا تعود الى مرحلة الطفولة > بل فى الحاضر 
العاش . اننا نراه في قصره » يعيش حياته بتوهج » محتفظاً ببعض الأركان التي يلجا اليها 
أحيانا . مثل « ذلك الر كن المظلم الصغير الواقع بين الموقد والصندوق المصنوع من خشب 
البلوط » حيث تعودت أن تختفي » عندما كانت مسافرة . لنلاحظ أنه لم يكن ينتظرها في 
القصر الواسع بل في ركن خحصص للانتظار الكثيب» حيث يستطيع تمثل غضبه الناتج عن 
خيانتها له . « ومؤخرتك تستقر على الأرض الرخامية الصابة » الباردة » ونظرتك الخاوية 
متجهة الى ساء السقف المزيفة > وبين يديك كتاب لم تفتح صفحات ملازمة »> أمضيت 
ساعات كثررة » بهيجة الزن تنتظر » مثل الأحمق المسكين الذي كنته » أي ملجا لتكافؤ 
التضادات ! ها هناحالم سعید لکونه حزین » قانع بوحدته » وینتظر . في رکنه یستغرق 
في تأملات عن الوت واحياة › بانسجام مع احتداد انفعالاته : « تعيش وغوت في ركنك 
العاطفي هذا » قلت لنفسك . أجل » حقا تعيش وتوت هناك . ولم لا » يا سيد 
بينامونتي » يا من تعشق الأركان المظلمة المتربة ؟ » 

كل الذين يعيشون في الاركان سوف يمنحون الحياة هذه الصورة » مضاعفين ظلال 
الوجود التي یتمیز بها ساكن الركن : لانه بالنسبة حالمي الاركان والثقوب لا يوجد فراغ ( 
وجدل الفارغ والممتليء » بالنسبة هم » هو جدل بين وهمين هندسيين . ان وظيفة السكن 
تشكل الحلقة التي تربط بين الفارغ والمتليء . ان الكائن الحي يملأ المكان الفارغ > 
فتقطنه الصور › والاركان » ان لم تكن مقطونة » فهي » على الاقل مسكونة بالاشباح 
(haunted)‏ . يواصل بينا مونتي تذکره : 

« هنا يعيش العنكبوت المتامل قوياً وسعيداً » الاضي يتقلص حتى ليكاد بختفي مثل 
بقة أنش عجوز » خائفة . . . أيتها البقة الساخرة الماكرة » هنا يكن استعادة الاضي » 
ولي الوقت ذاته ¢ يظل ڪتفيا عن النظارات العالة لحامعي بارعات الح)ل ) . بعصا 
الشاعر السحرية يكن للانسان أن يتحول بقة » أو جامع ذكريات وأحلام تحت أجنحة 
البقة المغمدة » تلك الحشرة المدورة » بل أكثر الكائناث استدارة . ولكن يا لبراعة هذه 
الكرة الترابية ذات الحياة ا لحمراء فى احفاء قدرتها على الطيران ! انبا تهرب من داثرتها ء 
کا تهرب من ثقب . الأغلب أنبا نى السباء الزرقاء تعيش الوعي الفاجىء بأها هي 
ذاتها » كيا عاشته الفتاة الصغيرة في رواية هيوز . اننا نجد صعوبة في التوقف عن الحلم 
أمام مشهد هذه القوقعة الصغيرة التي أخحذت فجاة تطير . 

137 


الاسقاط التبادل بين الحياة الانسانية والحياة الحيوانية يتكر ر كثيراً في رواية ميلوز . 
ان هذا الحالم الساخر يواصل حديث الذات في ركنه القائم بين المدفاة والصندوق : 

سوف تمد أشياء لا حصر هما تعوضك عن الضجر » وأشياء غيرها لا ناية ها 
تستحق أن تشغل تفكبرك طيلة الوقت: الرائحة العتيقة للدقائق التي شكلت ثلاث 
قرون » المعنى السري للرموز الميروغليفية التي رسمها براز الذباب » قوس النصر الذي 
يكونه جحر ذلك الفأر > السجادة المنقوشة المهترئة التي يستند اليها ظهرك المدور › 
العظمي > الصوت الناهش لكعبيك فوق الرحام > صوت عطستك المترب . 
وأحيراً » روح كل هذا الغبار العتيق في الزوايا الذي نسيته امكانس » . 

ولکن › ٻاستناء « قراء الأركان » مثلنا » من يستطيع أن يواصل قراءة كل هذا 
الغبار ؟ رما كان شخص مثل ميشيل ليرس الذي يخبرنا بأنه يلتقط الغبار من شقوق البلاط 
بدبوس یشارکنا هذا الاهتام ولكنني أکرر ان لیس کل أنسان سوف يعترف ذه 
الأمور. 

ني أحلام يقظة كهله يكون الماضي قدا جداً . لأنها تعود الى ذلك الحقل العظيم 
للتاريخ غير المكتوب اننا حين ندع الخيال يتجوڭ في متاهات الذاكرة ( فاننا نستعید ¢ 
دوں وکي > تلك اللياة المدهشة لأصغر شق في البيت « في ذلك الأرى الشبه - حيواني 
لأحلامنا . 


ولكن على هذه الثلفية يتم استرجاع الطفولة . ففي ركن التأمل يناقش حلم ميلوز 
ضميره . فيرتفع الماضي الى مستوى الحاضر » ويتبين للحالم أن دموعه تتساقط : 
« لأنك » كنت تحب عندما كنت طفلاً أفاريز القصور وأركان المكتبات المتربة › 
وتقرأً بحماس دون أن تفهم كلمة واحدة مجلدات متعالمة عن امتيازات المولنديين . . . آه ! 
أيها الافاق » أية ساعات بهيجة كنت تقضيها بتأفقك في تلك الزوايا المشبعة بالحنين 
رالأرکان لقصر ميرونا 1 حين كنت تضيع وقتك حارلا التوصل الى قلب الأشياء التي كان 
ها جدها يومأما | بأي فرح كنت تحول نفسك الى حلاء قديم > تم انتشاله من البالوعة › 
وانقاذه من أن يلقى في القامة » . 
a Se a‏ 
أن يذهب الى أبعد من العنكبوت والبقة ويصل الى حد التقمص 
e bP‏ الذي يكن التخلي عنه ؟ 
وهل يتم التخلي عنه لأسباب تتعلق بالضمير › » أو الذوق » أو بسبب الترفع عن الأشياء 
القدية ؟ أن ميلوز لا يتخلل عن ذلك الحلم . وعندما نستغرق في ذفك الحلم »> عبر 
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الرواية » فاننا تشارك الكاتب حلم يقظته في ركن هو قبر « دمية حشبية من القرن الاضي » 
في ركن هذه الحجرة » ألقتها طفلة . . . » لا شك أن على الواحد منا أن يستغرق في حلم 
يقظة عميق حتى يثيره متحف التفاهات . انه من المستحیل آن نحلم ببیت قدیم لا يکون 
ملیغا بالأشياء القدية > سواأء أكانت من حاحجات البيت الخاصة آو بسبب هوس حا 
الصغبرة . ولدحول الركن من خلال حلم اليقظة فانه من الأنسب أن يكون 
هناك شبشب قدیم أو رأس دمية » أي ذلك النوع من الأشياء التي تستثیر تأملات حالم 
میلوز الا سر الأشياء « الأحاسيس الصخرة بالزمن › الفراغ اهال 
للاعہاية ! كن احتواؤ ها في هذا الركن الحجري » الواقع بين المدفاة والصندوق المصنوع 
من خحشب البلوط . . أين هي الآن › انني أسألك كل هذه المتح الراثعة العنكبوتية التي 
كنت تمارسها ! هذه التأملات عن الأشياء الصغرة › البائسة الميتة » 


ومن أعياق ركنه يتذكر الحالم كل الأشياء التي تقاثل مع الوحدة › أشياء هي 
ذكريات الوحدة والتي تتكشف هويتها لكوا منسية ومهجورة في أحد الأركان . « تذكر 
المصباح القديم القديم الذي كان بحييك من البعمد خلال نافذة أفكارك › تحرق 
مصاریعها شموس سنن آخری . . . » من اعیاق رکنه یعاین الحالم بیت کار قدما » بيا 
في بلاد أخرى » خالقا تأليفا بين بيت الطفولة وبيت الحلم . إن الأشياء القدية تسأله : 
« ماذا سوف يكون رأي صديقك المصباح القديم بك خلال ليالي الوحدة الشتوية ؟ ماذا 
سوف تظن بك الأشياء الأخرى » تلك الأشياء التي كانت عطوفة عليك » الطيفة أخحوية 
نحوك ؟ ألم يكن مصيرها الغامض مرتبطاً الى الحد الأقصى بمصيرك ؟ . . الأشياء 
الساكنة › الصامتة لا تنسى أبدا : فلكونها كثيبة وتقرة فاننا نسر اليها أكثر الأفكار تواضعا 
وأقلها توقعاً في أعياقنا» . 


أية دعوة للتواضع سمعها ذلك الحالم في ركنه ! لأن الركن يرفض القصر › والغبار 
يرفض الرحام ¢ العتیق ا لمهترىء يرفض الفخفخة والرفاه . ان الحالم ¢ ي رکنه 
قد ألغى العالم بحلم يقظة مفصل › > حلم يقظة حطم كل الأشياء في العالم واحدا بعد 
واحد . بعد أن اجتاز العتبات الصغيرة التي لا حصر هما لفوضى الأشياء التي تحولت الى 
غبار » فان هله التذكارات قد نظمت الاضي » رابطة السكونية اللكثفة بالرجلات الطويلة 
في عالم لم يعد له وجود . الحلم ينفذ الى عمق في الماضي بلغ حدا جعله يدو أنه توصل الى 


منطقة تتجاوز الذاكرة : 

ل E‏ 
الاضي كل ذاكرة نما . . . أنظر » ابحث › وتعجب »› وارتعش . آا صخت انت 
نفسك بلا ماض ) . 
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عندما نتأمل بعض أجزاء هذه الرواية فاننا نشعر أننا دخلنا الى منطقة سابقة 
للرجود > وکانہا سابقة للحلم ذاته 


)4( 
حين اقتبست هذه المقاطع من رواية ميلوز هدفت الى عرض خجربة كاملة على نحو 
غير معتاد حلم يقظة كثيب » لانسان يجلس ساكنا في ركنه المنعزل » ويرى أن العالم قد 
أصبح عتيقاً باليا . وأناأود هنا أن أشبر الى الطاقة التي تكتسبها الصفة حين تصف الحياة . 
ان احياة الكثيبة أو الشخص الكثيب يضفيان على الكون من كابتهيا » لأن الأشياء الادية 
E REET EDEN‏ ا ل 
هو صفة أكثر من كونه اسا . 
اذا منحنا الخيال ما يستحقه في اطار الأنظمة الفلسفية الحاصة بالكون » فاننا نتيين 
أن جذره هو الصفة . اننا ننصح كل من يرغب في النفاذ الى جوهر أية فلسفة شاملة : أن 
)5( 
لنعاود الصلة بأحلام اليقظة الأكثر قصرأً » تلك التي يثيرها تفصيل أو ملامح من 
الواقع تبدو للوهلة الأولى تأافهة . فلا يل الناس من تذكر أن ليوناردو دي فنشي قد نصح 
الرسامين المغتقدين للا هام في مواجهتهم للطبيعة أن يتاملوا شقا في جدار قديم . ففي تلك 
ا لخطوط التي رسمها الزمان على تلك الجدران القدية خحارطة للكون . والكثبر مناقد 
شاهد خطوطاً عل السقف بدت وكأمہا و . ان الشاعر يعرف هذاكله. 
ولكن » حتى يصف بطريقته الخاصة كونا من هذا النوع » خلقته الصدفة على تخوم 
التخطیطات والحلم » فانه یعیش في داخله . انه جد رکناً یسکنه يقوم في سقف العالم 
الملشروخ . 
وهکذا نری شاعراً اتخذ طريقا الى كوخه ٠‏ القائم على زاوية الكورنيش » عبر 
شرخ ن ففي قصائده المعنونة « آشعار ای داتي الأخحرى » يعانتق الشاعر بير الر- برو 
المنحنى « الذي يبعث الدفء » . إن دفء المنحنى يدعونا الى التكور داخحل أغطيتنا . 
ي البداية يتسلل الشاعر الى الشتق : 
أتابع خط الشرخ 
الذي يلاحق خط السقف . 
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ولكننا اذا ( أصغينا ) الى تكوين الأشياء فاننا نواجه زاوية وفخاً يعيقان الشاعر : 
ولكن هنالك زوايا لا يستطيع الانسان أن ينجو منها . 
الا أنه دانحل هذا السجن پوجد السلام . فى تلك الزوايا والأركان يبدو الحالم 
مستمتعاً بتلك المناءة التي تفصل بين الوجود والعدم . انه کائن الوهم . جب أن يحدث 
ا لن الاعر بضيف : د ولكن بوق عربة اغرجني من الزارية 
ول a‏ 
الناقد يرفض مثل هذه الصور »> وهذه التاملات الكسولة 
أولاً » لأنها ليست منطقية » لأننا لا نعيش ني ( زوايا السقف ) في الوقت ذاته الذي 
نسترحي فيه فوق أسرتنا > ولأن نسيج العنكبوت ليس ستارة » كما يدعي الشاعر . وحتی 
نكون أكثر تحديداً فان الصورة المبالغ فيها سوف تكون مضحكة بالنسبة لفيلسوف يبحث 
عن ترکیز للوجود في مرکز ويجد ني مركز الوجود نوعاً من الوحدة بين الزمان والمكان 
والفعل . 
ولكن حتى عندما تتحد انتقادات العقل ولوم الفلسفة والتقاليد الشعرية لتبعدنا عن 
متاهة أحلام الشاعر › يظل صحيحاً أن الشاعر قد نصب فخا للحالين بقصيدته . 


بالنسبة لي فقد جعلت نفسي تقتض داخحل الفح . اذ تابعت الشرخ : 

في فصل سابق عن البيوت قلت ان البيت الذي نراه في لوحة حفر يخلتق فينا رغبة أن 
نسكن فيه . نشعر بالرغبة في أن نعيش هناك بين خطوط اللوحة . وني بعض الأحيان ينثا 
الخيال الذي يدفعنا للعيش في الأركان من مجرد مشاهدة لوحة . ولكن جلال الخط المنحني 
ليس محرد حركة برجسونية ( حيوية ) بسيطة ذات انشناءات مناسبة » ولا جرد زمسن 
ينساب » بل مساحة مسكونة مكونة بتناسق . ونحن مدينون مرة أحرى للشاعر بييرالبير- 
بيرو لزاوية حفورة - صورة حفر جيلة ‏ ولكن بلغة الأدب : 

أصبحت الآن لوحة زينة 

لفائف بردي عاطفية 

زنہرکا ساکنا 

سطحاً منظما مرسوماً بالأسود والأبيض 

ورغم ا ي ن 

هل هي حقاً انا ؟ 
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اننا هتا نجد كأن زنبركا بقبضتين مضمومتين »› قد حيانا . على أية حال » فان 
اللوحة أشد تأثبراً ا تخفيه متها بما تكشفه . والشاعر بحس ذا حين يتسلل داخحل لفة 
البردي ليعيش فيها وينشد الحياة المادثة بين ذراعي الخط المنحني . 

ان الفيلسوف الذي يرغب في أن يستعمل الكلمات بمعناها الدقيق » وأن يستعملها 
كأدوات صخيرة » لا حصر نها للوصول الى التفكير الواضح سوف يدهش من جرأة 
الشاعر . ولكن حساسية مكونة من عناصر متوافقة عنم الكلهات من اتخاذ صللابة نابتة . 
ان صفات غير متوقعة تتجمع حول المعنى المركزي للاسم > وجوا جدیداً يشا يتيح 
للكلمة أن تنفذ ليس فقط الى أفكارنا » بل الى أحلامنا أيضا . انبا لغة تحلم . 

لا يستطيع العقل الناقد أن يفعل شيثا أمام مسألة كهذه . فاا حقيقة شعرية تلك 
التي تجعل الحالم يصف الخط المنحني بالدفء . هل يستطيع أحد أن يتهم برجسون 
با لمغالاة حين يصف الط المنحني بالجلال والخط المستقيم بعدم المرونة ؟ فاذا ينعنا من 
E O SS O‏ 
أن الزاوية الحادة ترفضنا ؟ وان اأ زاوية ذكرية والخط المنحني أنثوي ؟ ان قدراً ضثيلاً من 
تغيير الصفة يغير كل شيء . ان جلال الخط المنحني دعوة لنا للبقاء فيه › فلا نبعد عنه الا 
ونشتاق للعودة اليه . فالخط المنحني يتلاك قوى العش: انه مجحرضنا على الامتلاك » انه 
ركن « منحن » » مساحة هندسية مسكونة . انناء هنا » قد امتلكنا الحد الأدنى للمأوى 
ي تكوين مبسط للغاية هناءة حلم اليقظة . ولكن الحالم الذي يتكور متأملا الانحناءات 
هو وحده قادر على فهم المتع البسيطة للاسترخاء داخل الخطوط . وقد يبدو فعا طائشاً من 
کاتب أن يكدس ني نہاية أحد فصول كتابه أفكارأ غير مترابطة » وصورا تحيا داخل تفصيل 
صخر » واقتناعات » مها كانت غخلصة » لا تعيش الا للحظة . ولكن ماذا يستطيع 
الظاهراتي أن يفعل غير ذلك ما دام يبغي مواجهة ة الخيال الغني الذي قد تكون كلمة 
واحدة » بالنسبة له » بذرة حلم ؟ 


قلبها » حركاتنا الفية ٠‏ ا ا ر 
العبارة . بيها في كلهات أخرى نجد الحدوء » بل التصلب . وحتى رجل وقورمثل 
جوزيف جوبير ( عالم أخلاقي فرنسي من القرن الثامن عشر » وصدیق لشاتوبریان ) 
تيين اهناءةالحميمة للكلهات عندما تحدث عن بعض الأفكار باعتبارها ( أكواحاً ) . کثرا 
ما أتخيل الكلات كبيوت » كل بيت له قبو وعلية . الحس السليم يسكن الطابق 
الأرضي » وهوعلى استعداد دائم للمتاجرة مع الآخرين الذين يشبهونه » والذين هم دائ 
رجال غير حالين . حين نصعد درجات البيت - الكلمة فانشا ننطوي مع كل درجة 
142 


نصعدها . آما حین نہبط الى القبو فاننا نضيع في الممرات البعيدة للأصول ولتاريخ 
الكلات الخفيين » باحثين عن كنوز لا نجدها في الكلمات . الصعود والمبوطفي الكلمات 
ذاتها ‏ تلك هي حياة الشاعر . الصعود الى علو شاهق والمبوط الى الأعاق السحيقة 
مسموح بها للشعراء الذين يجذبون السماء الى الأرض . أهوحكوم على الفلاسفة بواسطة 
زملائهم ألا يعيشوا الا في الطوابق الأرضية ؟ 
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القمل الا ع 
المتناهي في الصغر 


(1) 

علهاء النفس » والفلاسفة بشكل أخص » لا مهتمون الا نادرأ بامتناهي في الصغر 

الذي يتكرر وجوده في قصص ال جحنيات : 
فبالنسبة 'مالم النفس يبدو الكاتب الذي يخلتق بوتا تستقر على حبة فاصوليا وكأنه 
يسلي نفسه وحسب . ولكن وضع بيت فوق حبة فاصوليا هو نوع من ( العبث ) الذي 
يضع الحكاية على مستوى الفانتازيا الأولي . والفانتازيا حول دون الدخحول الحقيقي 
للكاتب الى منطقة الغريب والمدهش . والكاتب ذاته » حين يقدم ابتكاراته السطحية ‏ 
وغالباً ما تكون مضجرة - يكشف انه لا يصدق الحقيقة السيكولوجية التي تطابق سات 
المتناهي في الصغخر . انه يفتقد بذرة الحلم التي تنتقل من الكاتب الى القارىء . فحتى 
نجعل الآخرين يصدقوننا جب أن نصدق أنفسنا . فهل من المجدي » بالنسبة 
للفيلسوف » أن يثر مسألة فينومينولوجية بالنسبة للأشكال التناهية في الصغر التي تم 


تصغیرها بوسائل أدبية ؟ هل يكن للوعي ‏ - وکي الكاتب لار ىء أن تلت دورا 
حقيقيأً في الجذور العميقة لصور من هذا النوع ؟ 


رغم هذا فنحن مضطرون لأن نضفي على هذه الصور قدر من الموضوعية لمجرد أنبا 
تجتذب وتثير اهام العديد من الحالمين . فبامكاننا القول أن هذه البيوت المتناهية في الصغر 
هي موضوعات زائفة نمتلك موضوعية سيكولوجية حقيقية . ان أسلوب عمل الخيال في 
هذا المجال هو أسلوب نمطي » وهو هنا يطرح مشكلة يجب تمييزها عن المسألة العامة » 
الخاصة بالتطابقات اهندسية . 

ان المهندس يرى الشيء ذاته في شكلين متشابهين مرسومين بنسب ختلفة . ان رسم 
تصميم للبيت بنسب مصغرة لا يتضمن أي من المشكلات الكامنة في فلسفة الخيال .و 
يوجد حتى من حاجة لدراستها من نقطة الانطلاق العامة ونعني بها التجسيد » رغم أهمية 
ذلك لدراسة ظاهراتية الهاثل . فدراستنا جب أن تنصرف الى الخيال بالتحديد . 

ان کل شيء سوف يتضح » مثلاً » حين نعلم أن علينا أن نتخطى عتبة العبثية اذا 
أردنا أن ندخل منطقة الخيال . مثال ذلك نرى بطل حكاية ( كنز الفاصوليا ) » من تاليف 
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شارل نوديه » يدخل عربة بحجم حبة الفاصوليا » حاملا كيساً به ستة آلاف حبة فاصوليا 
عل کتفه . ان هنالك تناقضاً بين الأرقام وبين مساحة المكانين : ست الاف حبة فاصوليا 
يتم ادخاما في حبة واحدة . ويصدق الشيء ذاته على ميشيل الضخم » الذي وجد نفسه - 
لدهشته في داخحل بيت الحنية الشحاذة » المخبا تحت أوراق العشب . ولكنه يشعر هنالك 
بالالفة ويستقر . وني داخل ذلك البيت الصغير » الذي كان يعيش فيه سعيدأ » يعيش 
تجربة الرؤ ية من الداحل . فيرى حجراته الكثرة العدد : من الداحل يكتشف الجال 
الداخلي . اننا نشهد هنا المنظور معکوساً » وهذا قد یکون عابرا أو آسراً حسب موهبة 
القاص أو قدرة الفارىء عل على الحلم . ان نوديه الذي کان متلهفاً لان یکون « مقبولاً » 
ويتلهى باطلاق العنان اياله » يورد أحياناً بعض التبريرات المخفاة بشكل غير متقن . 
فحتى يفسر من منطلق نفسي دخول ميشيل الى البيت الصغير جد يذكرنا ببيوت الأطفال 
الصنوعة من الورق المقوى . وبكلمة أخحرى » فان الأشياء الصغيرة التي نتخيلها ببساطة 
تقودنا الى يام الطفولة › الى الالفة مع الدمى والى حقيقة الدمى . 


ولكن الغيال يستحق أكثر من هذا . الواقع أن الخيال المتصل بالتناهيات في الصغر 
هو خيال طبيعي ينشأ في كل الأع|ال » عند الحالمين الاصلاء . واذا أردنا أن نفهم جذوره 
السيكولوجية فعلينا أن نستبعد فكرة التسلية . دعونا نقرأً بجدية هذه الفقرة الواردة في 
کتاب هیرمان هسه ( فونتان ) : السجين ير سم على جدار زنزانته صورة قطار بالغ الصخر 
يدخل نفقا وو اي سا لا ا ل « بأدب أ ينتظر وا -حظة ليتيحوا 
ل التأكد من شيء في القطار الصغير في لوحتي . وكالمتعتاد » أحذوا يضحكون لاجم کانوا 
يعتبرونني ضعيف العقل نجعلت تشي صخي » ودحلت اللوحة » ثم ركت أقطار 
الدحان رچ ا المدور . ثم تلاثی ذلك الدخحان ا وت الل امسا 
شخصي . . . » كم من الرسامين ‏ الشعراء نفذوا عبر جدران سجنهم بواسطة نفق ! وكم 
من مرة » وهم يرسمون أحلامهم » هربوا عبر شق في الحائط_! وللخروج من السجن 
تبدو کل الوسائل جيلدة . وادا دعت إالحاجة فان جرد العبث يكن أن يصبح مصدرا 
ر 


وهكذا » حين نتابع » بتعاطف » شعراء المتناهي في الصغر » من ذلك » مثلا ‏ 

قطار السجين - الرسام الصغير › > فان التناقض المندسي يتم تجاوزه » ويخضع التجسيد 

للخيال . ان التجسيد يصبح مجموعة من وسائل التعبير ننقل من خلاهها صورنا الى 

الآخحرين . وطبقاً لفلسفة تذهب الى كون الخيال هو الملكة الأساسية فاننا نستطيع القول 

بأسلوب شوبنهاور : « العالم هوخيالي أنا» . كلها صعّرت العالم بهارة أكبر امتلكته 
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بشکل اأکثر کفاءء . ولكن علينا أن نعي ٠‏ اننا حين نفعل ذلك فان القيم تتكثف وتغتني 
من المتناهي ؤ فى الصغر . ان الديالكتيك الأفلاطوني بين الكبير والصخير لا يكفي لمعرفة 
ديناميات التفكير المتعلق بامتناهي في الصغر . اتنا نتخطى المنطق لنعايش الكبير في 
الصغبر . 
من خلال تحليل عدد من الأمثلة سوف أوضح كيف آن أدب المتناهي في الصغر - أي 
مجموعات الصور الأدبية التي هي تعليقات على منظورات الحجم المعكوسة - یبعث قا 


عميقة . 


(2) 


سوف آبدآ ببعض المختارات من سبرانودي برجيراك » التي أوردها بيير - ماكسيم 
شوهل فی مقال متمیز عنوانه : « موضوع جاليفر ومقولات لابلاس » . الموؤ لف يو كد هنا 
الطابع المثقف لصور سرانو المضحكة ليقارنها بأفكار العالم الفلكي والرياضي. نص 
سیرانو هو کا يلي : 

« هذه التفاحة كون صغير بذاتها . وبذرتها التي هي أكثر حرارة من أجزائها 
الأخرى تشع الحرارة التي تحافظ على الكو ن » وهذه البذرة في رأبي هي الشمس الصغيرة 
لذلك العالم الصغير »التي تدىء وتغذي الر وح النباتية في هذه الكتلة الصغيرة » 

في هذا النص كل المعطيات خيالية » والشيء الحيالي المتناهي في الصغر قد بحتوي 
على قيمة خيالية . في المركز توجد البذرة بحرارتها التي تزيد عن حرارة باقي أجزاء 
التفاحة . ان هذه الحرارة المكثفة » هذه الغبطة الدافئة التي بحبها البشر » تنتزع صورتها 
من نطاق الصور المرئية وتضعها في فة الصور المعاشة . ان الخيال لينتعش بهذه البذرة التي 
يغذيها املح النباتية ٠‏ . ان التفاحة ذاتها تفقد أهميتها وتصبح البذرة هي القيمة الدينامية 
الحقيقية . والمفارقة هنا » ان البذرة التي تخلتق التفاحة والتي تنقل اليها نسغها العطر 
وقوتها الحافظة » هذه البذرة لا تولد في ذلك المهد الرقيق وحسب حيث تحميها كتلة 
الفاكهة . بل هي ذاتها - أي البذرة - تصبح مولدة للحرارة الحيوية . 

في حيال كهذا نجد روح الملاحظة معكوسة كلياً . فهنا يسلك العقل الذي يتخيل 
الطريق المعاكسة للعقل الذي يلاحظ . ان الخيال لا يرغب في أن ينتهي برسم بياني 
يلخص العرفة المكتسبة . بل هو يبحث عن ذريعة يضاعف ا الصور » وحين يبدي 


(1) كم منا » بعد ان اكل تفاحة ٠‏ اكل البذور ‏ عمدما نكون في وسط ججموعة مى الناس نلجم هوسنا البريء في نزع الكثلة 
التي تحيط بالبدور ومصغها . اية آمكار تطرا لما واية احلام يقظة عندما نأكل البدرة الحية للباتات ! 


146 


الخيال اهتاماً بصورة ما > فان هذا یزید من قیمتها . انه منذ اللحظة التي أخحذ فيها سيرانو 
يتخيل ( البذرة - الشمس ) فقد أصبح مقتنعا بأن البذرة هي مصدر الحياة وا حرارة . 
وباحتصار فانها أصبحت قيمة . 


هذه » بالطبع » صورة متطرفة . ان العنصر المازل في حديث سبرانو » كما هو 
بالنسبة لكشر من الكتاب ومنهم نودیه الذي سبق ذكره ( متحيز ضد التأمل الخیالي . ان 
الصور سريعة وغير معتادة . ولكن عالم النفس الذي يقرأ ببطء ويتامل الصور بالحركة 
البطيثة متمهلاقدر ما يستطيع عند كل صورة سوف يعايش نوعا من الاندماج غير المحدود 
للقيم . تصبح القيم حتواة في نطاق المتناهي في الصغر › والمتناهي في الصغر يدفع الناس 


يختتم شوهل تحليله هذا المثال الموفق لتأكيد مخاطر الخيال الذي يؤ دي الى الخطاً 
والزيف . انني آفكر مثله ولكنني أحلم بشكل تلف » أو بكلمة أدق » أنني أميل لأن 
استجيب للقراءة استجابة الحالم . وببذا نجد أمامنا المشكلة الكاملة للمسلك الحلمي 
نحو قيم الحلم . حين نشرح حلم يقظة بشكل موضوعي فان هذا يبعلىه يتضاءل 
ویتوقف فكم من الأحلام التي رويت بموضوعية أصبحت مرد غبار ! في حضور صورة 
تحلم نحن مدعوون لاستكمال حلم اليقظة الذي خلقها . 

ان عالم نفس ا نيال الذي يعرف ايجابية الصورة بدينامية حلم اليقظة عليه أن يبرر 
خلت الصورة . وي المثال المطروح فا مشكلة هي التالي : هل بذرة التفاحة هي شمسها ؟ 
وهي مشكلة مضحكة . 

اذا كنا نحلم با فيه الكفاية - ونحن نحتاج الى الكثير من الحلم دون شك - فان 
الأمر سوف ينتهي بنا بأن نضفي قيمة حلمية على هذه المسألة . 


ان سيرانو لم ینتظر نشوء | لسوريالية ليمتع نفسه باثارة مسائل مضحكة . فسن 
زاوية الخيال لم يكن « خطئاً » » فالخیال لا مخطیء قط اذ ليس عليه أن ينشىء مواجهة بين 
الصورة والواة قع الموضوعي . ولكن علينا أن نذهب الى أبعد من ذلك : لم يقصد سيرانو 
ا . كان يعلم تماما أن القراء يعرفون الحقيقة . اذ کان يطمح على الدوام أن 
جد قراء يستحقون خیاله . الحتى ان هناك تفاؤلاً كامنا في كل منتجات الخيال . کتب 
جیرارد دي نرفال في ( آوریلیا) : و أعتقد أن الخيال سواء في عالمنا » » أو في عالم آخرلم 
E N as‏ 
الذهن . وليس بينها وبين الصور التي توضصح أو تکون الأفكار العلمية أي أساس 
147 


مشترك . ومن ناحية أحرى فان صورة المجموعة الشمسية لذرة بوهر -في التفكير العلمي 
وليس في تلك التقيهات السقيمة والضارة الصادرة عن الفلسفة العامة - هي بناء تركيبي 
حالص لأفكار رياضية . وني المجموعة الشمسية لذرة بوهر لا تكون الشمس المركزية 
الصخبرة حارة . 

ان هذه الملاحظة تؤ كد الفارق الأساسي بين الصورة المطلقة المكتفية بذاتها ¿ وبين 
الصورة التالية للتفكبر والمكتفية بتلخيص أفكار قائمة . 


3) 

الخال الثاني الذي سوف نقدمه عن موضوع التتاهي في الصغر في مجال الأدب 
a BE GE‏ . يسعد علا ء النبات » في العادة بتصغير الوجود مجسدا 
في زهرة » وهم يستعملون بتلقائية كليات غماثلة للموجودات في حجمها الطبيعي لشرح 
الفة الزهور. 8 أن نقراً التالي ي الموسوعة اللاهوتية الحديدة» الصادرة في عام 
1851 : 

و هذه الزهور › التي تنمو في مهد قطني › ذات لونین : قرنفلي وأبيض » وهي 
صغيرة ورقيقة . انني أنزع كأس الزهرة الداخلي الصغير بواسطة شبكة الخيوط الحريرية 
التي تغطي الكأس .. . . والشفة السفلى للزهرة مستفيمة ومطوية بقدر قليل الى 
لاحن لات رد رل عجو ا٠‏ > ومن الخارج مغطاة بزغب كثيف . 
وهذه النبتة بكليتها تسبب لسعأً حين تلمس . وهي ترتدي رداء شالياً غطياً وها أربعة 
أعضاء ذكرية تشبه أربع فراشات صفراء صغيرة » . 

الى هنا يكن اعتبار هذا النص موضوعيأً . ولكنه يتحول بعد ذلك الى نص 
سيکولوجي » ثم بالتدریج يرافقه حلم يقظة : 

« تقف الأعضاء الذكرية للزهرة الأربعة منتصبة » في علاقة متازة مع بعضها› 
خلال شبه المشكاة التي تكونها الشفة السفلى » حيث تظل الأربعة مستكنة ودافشة في 
حجراتها . أما عضوة التأنيث الصغيرة فتظل واقفة باحترام على قدميها . ولا كانت صغيرة 
فكان عليها أن تحني ركبتيها لتستطيع التحدث معها . ان هؤ لاء النساء الصغيرات مهمات 
جدا » حتى تلك التي تبدو أقلهن شأناً > وهن يملكن سلطة كبيرة داخلى بيوتهن . تېقى 
البذور الأربع في قاع كأس الزهرة حيث تتم رعايتهن في أرجوحة كالأطفال في المهد . وکل 
عضو تذكير يعرف ما أنجب » أما الخبرة فمنتفية » . 

اننا نجد عالم النبات قد اكتشف حياة زوجية مصغرة › اكتشفها في زهرة › لقد 
أحس بالدفء اللطيف الذي ستحتفظ به فروة الزغب » ورأى الأرجوحة التي تؤ رجح 
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البذرة . من خلال انسجام الأشكال استنبط هناءة البيت . ولكن هل نحتاج الى التأكيد أنه 
هنا » کا في نص سررانو » يصبح الدفء اللطيف الكامن في المناطق المغلقة هو أول بوادر 
الالفة ؟ ان هذا الدفء الأليف هو جذر كل الصور . هنا » کا یظهر بوضوح » لا تطابق 
الصور أي قدر من الواقع . قد نستطيع رؤ ية الفراشات الصغيرة الصفراء » لأعضاء 
لتذكير بواسطة عدسة مكبرة . ولكن لا ييكن لمشاهد علمي أن يرى أدنى ملمح يبرر 
الصور النفسية التي كدسها الراوي في ( قاموس النبات المسيحي ) . اننا غيل الى القول أن 
الراوي كان يكن أن يكون أكثر حذراً لوانه وصف شيئاً متلك أبعاداً اعتيادية . غر أنه 
دحل عالاً متناهي الصغر وعلى الفور تزا حمت الصور › ونمت » ثم هربت . ان خروج 
الكبير من الصغير لا يخضع لقانون منطق جدل الأضداد ٠‏ بل اننا ندين لقانون التحرر من 
كل الأبعاد » وهذا التحرر من السات الخاصة للشاط النيال . وفى نفس هذا القاموس 
وتحت كلمة « الونكة » نقراً : ١‏ 

أيها القارىء » أدرس نبتة الونكة بالتفصيل » وسوف ترى كيف أن التفاصيل 
تزيد من مكانة الشيء » . 

ان هذا الرجل » بعدسته المكبرة يعبر في سطرين عن حقيقة نفسية هامة . انه 
يقودنا الى النقطة الحساسة : الموضوعية » الى اللحظة التي علينا فيها أن نقبل تفصيلاً 
مهملا » وبقبوله نسيطر عليه . ان العدسة المكبرة هنا تكيف دخولنا الى العالم . فالرجل 
الذي يستعمل العدسة هنا ليس جرد عجوز يحاول قراءة الصحيفة رغم ضعف عينيه » بل 
يعامل العالم وكأنه جديد بالنسبة له . وحين محكي لنا عن كشوفه فهو يقدم لنا في الحقيقة 
وثائق ظاهراتية حيث يصبح اكتشاف العالم أو دخوله أكثر من مجرد كلمة أبلاها الاستعا ل 
الفلسفي المتكرر . فالفيلسوف في الغالب الذي يصف د دخوله الى العالم » و« وجوده في 
العالم » » يستعمل شیا مألوفا کرمز . سوف يصف مثلا زجاجة حبره برؤ ية ظاهراتية › 
وڏا د يصبح الشيء ء التافه الحاجب الذي يدخحله الى العالم . 


أما صاحب الحدسةا مكبرة فهو » ببساطة » يلغي العالم . انه عين جديدة أمام شيء 


جدیل . فالعدسة هنا هي الشباب مستعادا ( اذ هي تمنحه نظرة الطفل التي تضخم 
الأشياء . انه یعود الى الحدهة خان عدسته بيده . . يقول دي بواسي : 


حيث الأطفال ير ون الأشياء مكبرة . 
على عالم جديد بحتوي » ككل العوالم » على مزايا العظمة . 
ان المتناهي في الصغر هو أحد مأوي العظمة . 
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(4) 

حين وصفت ظاهراتية حامل العدسة لم يكن العامل في المختبر في ذهني . 
فالباحث العلمي يستعمل منهجاً موضوعياً يستبعد كل أحلام يقظة الخيال . انه ينظر 
خلال مجهره » ونستطیع القول أنه لا يشاهد فيه شيا جديداً . 

وعلى أية حال » ففي جال الملاحظة العلمية » الموضوعية تماما > تكون المشاهدة 
الأولى لا قيمة ها . فالملاحظة العلمية تنتسب الى جال « المرات العديدة » . في العمل 
العلمي علينا أن نتخلص من دهشتنا سيكولوجيا . ان ما يلاحظه العلاء يتحدد بمجموعة 
من الأفكار والتجارب . 

ولهذا فلن تكون تعليقاتي - حين أدرس الخيال - منصبة على مشكلات التجربة 
العلمية . عندما ننسى عاداتنا المتصلة باموضوعية العلمية نستطيع أن نبحث عن « الصور 
التي نشاهدها للمرة الأول » . لو راجعنا الوثائق النفسية في تار يخ العلم - فضي هذا 
التار يخ المديد من المرات الأولى - سوف نجد أن أوائل الملاحظات المجهرية هي عبارة 
عن أساطير عن أشياء صغيرة . وعندما تكون هذه الأشياء حية تتحول الى أساطرر عن 
الحياة . وقد حدث فعلاً أن أحد الملاحظين الذي كان ما يزال في منطقة السذاجة رأى 
کائنات أنسانية في « الحيوانات المنوية » . 

أجد نفسي هنا مضطرا » مرة أخرى ان أطرح مشكلات الخيال من منطلق د الرة 
الأرلى » » وذلك يبر اخحتياري لأمثلة من منطقة أشد أنواع الفانتازيا تطرفا . وكتنويم 
غريب على لحن حامل العدسة المكبرة سوف أدرس قصيدة نثرية لمانديارغوس عنواما 
« البيضة في المشهد الطبيعي » . 

مثل آخحرين لا حصر هم كان شاعرنا يجلس أمام نافذته حلم . ولكنه يكتشف 
تشوها في زجاج النافذة تسبب في تشوه الكون كله . 

يقول الشاعر لنا : 

« اقترب من النافذة > واحرص ألا يتشتت انتباهك بالمناظر ا-لخارجية الى أن ترى 
تلك البذور الشبيهة بكيس دهني في الزجاج . تكون أحياناً شفافة كعظام السلامي » 
ولكن في الأغلب تكون مضببة أو نصف شفافة › وها شكل يذكرك ببؤ بؤ عين القطة » . 
ولكن ماذا بجحدث للعالم ا لخارجي حين نراه عبر هذا التشوه المزجج › عبر بۇ بۇ عين 
القطة ؟ 

« هل تتغير طبيعة العالم أم هي الطبيعة الحقيقية للمظاهر الخارجية ؟ على آية حال 
ااا اد عن نھ ای کارا رن ہے ر . فالجحدران 
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وجذوع الأشجار » والمياكل المعدنية فقدت تماسكها في المنطقة المحيطة بالنواة المتحركة » 
ان الشاعر يجعل الصور تنبثق من كل جانب » انه يقدم لنا الكون محتزلاً في ذرة في حالة 
تعدد . وباشارة يستطيع الحالم أن يجدد عالمه ا حاص بمجرد أن بحرك وجهه . فمن التشوه 
البالغ الصغر في الزجاج يستطيع أن يستدعي العالم كله ويضطره الى أن يقدم « أشد 
التشوهات شذوذا » . ان الحالم يطلق موجات اللاواقعية على ما كان عالما حقيقيا . 

العالم الخارجي بكليته تحول الى بيثة طيعة الى أقصى حد » بسبب وجود هذا 
الشيء الوحيد » الصلب » النافذ » هذه البويبضة الفلسفية الحقيقية التي محركها عبر 
الفراغ جرد حركة صغيرة من وجهي » . 

ان الشاعر هنا يذهب بعيداً ليفتش عن أداة حلمه . ولكن ما أروع الفنية التي 
وضع من خلا ها المشهد الطبيعي في النواة ! بأي خحيال جامح أضفى الانحناءات المتعددة 
على تلك المساحة ! ان هذا » في واقع الأمر » خيال جامح يتناول نظرية راان حول 
الكون المحدب . وذلك لان کل کون حتوی داخحل منحنیات » کل کون مركز فی نواة » 
بذرة ميکر وسكوبية في مركز دینامیکي . وهو مرکز قوي لأنه من خلق الخیال . واذا تقدمنا 
خطوة أحرى في عالم الصور التي يطرحها الشاعر أمامنا فاننا نعاين المركز الذي يتخيل . 
عندها نستطيع أن نقرأً المشهد الطبيعي في نواة زجاجية . اننا لا نطالعها ما دمنا ننظر 
عبرها . ان هذه النواة هي عالم قائم بذاته . فالتناهي في الصغر ينتشر في كل أبعاد 
الكون . مرة أخرى نرى الكبير محتوى داخل الصغير . 


اننا نستعمل العدسة الكبرة حتى رکز انتباهنا » ولکن اليش ترکیز الانتباه هو 
نوع من العدسة المكبرة ؟ الانتباه ذاته هو عدسة مكبرة . ينصرف مانديارغوس › في 
موضع آخر الى تأمل زهرة اليتوع : « مثل القطع المستعرض الذي نشهده في البرغوث تحت 
الجهر فان زهرة اليتوع قد غت بغموض تحت رعايته البالغة . انها حصن خمامي الشكل ¢ 
تعلوه ضخمة على نحو مذهل في صحراء من الصخور البيضاء ¢ والقمم القرنفلية 
اللون » المستدقة › للأبراج الخمسة التي ترصع القلعة »> قائمة في الخط الأمامي للحياة 
النباتية » القائمة فوق الأرض الريفية القاحلة » بدا الوصول اليها مستعصياً) . 


الفيلسوف العاقل - وهذه الفضيلة ليست نادرة - سوف يحتج بأن هذه الوثائق تتسم 
بالمبالغة وأنبا بواسطة الكلهات تجعل الكبير والشاسع يخرج من الصغير بلا مبرر على 
الاطلاق . 
انها بالنسبة له شعوذة لفظية » وهي أقل شأناً بكثير من شعوذة الساحر الذي يجعل 
ساعة الحائط تخرج من الكستبان . ولكنني سوف آدافسع عن الشعوذة « الأدبية » رغم 
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هذا . ان ألاعيب المشعوذ تدهشنا وتسلينا »> في حين أن شعوذة الشاعر جعلنا نحلم . لا 
أستطيع أن أعيش مرة أخرى تجربة الساحر » ولكن ابداع الشاعر » ملكي اذا كنت أرغب 
في ممارسة أحلام اليقظة . 


قد جد الفيلسوف العاقل مبرراً لصورنا لو أنبا كانت نتاج مخدر مثل الميسكالين . 
تكون هما » عندئذ » واقعية فيزيولوجية بالنسبة له » ويستطيع هو الافادة منها ليوضح 
فكرته عن وحدة الروح والحسد . أما أنا فاعتبر الوثائق الأدبية « حقائق الخيال » أي النتاج 
الخالص للخيال . ولاذا لا تكون نشاطات ا-يال هما واقعية نشاط المعاينة ؟ 


هل هنالك سبب ينع هذه الصور « المتطرفة » التي لا نستطيع نحن ابتكارها » 
ولكن القراء يستطيعون أخحذها من الشعراء » ان تتحول الى غخدرات حقيقية - ما دمنا 
التزمنا بالملخدر في هذا السياق ‏ تجلب أحلام اليقظة لنا ؟ وبالاضافة الى هذا فان هذا 
الخدر الحقيقي يتلك فعالية خالصة جدا . لأننا بالنسبة للصور المبالغ فيها سوف نكون 
يقينا في صلة مباشرة مع الخيال المستقل بذاته . 


(5) 

شعرت ببعض الحرة حين أوردت قبل صفحات قليلة ذلك الوصف الطويل الذي 

كتبه عالم النبات في « الموسوعة اللاهوتية الجحديدة » . لقد تخلى الشرح عن بذرة حلم 
اليقظة بسرعة . ونظراً لطابعه المعتمد على الاشاعة » فنحن نقبله حين يتوفر لنا الوقت 
الذي يسمح بالتسلية . ولكن علينا أن نتخلى عنه ونحن نحاول اكتشاف البذرة الحية 
لجات النيال . انه مصخر مصنوع من قطع كبيرة » ان صح التعبير » وهذا فيجب علي 
آن آبحث عن وسيلةِ اتصال بالنيال المتعلق بالتناهي في الصغر أكثر اتقانا . ولا كنت » 
لسوء حظي › › فیلسوفاً د يصنع بضاعته في بيته » لم تتح لي الفرصة لمشاهدة منمنات القرون 
لرا دي ذل ال ا لار اشر راي ع ر د ا 
الذي يريح أصابع الانسان . وفي الواقع أنه يكفينا جرد تخيل ذلك حتى نجد السلام قد 
استقر في أرواحنا . الأشياء الصغيرة تتولد ببطء » وتحتاج الى وقت طويل من الاسترخاء في 
حجرة هادئة . اننا نحتاج كل هذا التصغير للعالم . وبالاضافة الى هذا › فانه على 
الانسان أن يحب اكان حتى يصفه بدقة » وكأنه عالم مصنوع من ذرات » حى يصبح 
بالامكان احتواء مشهد كامل دال ذرة من الرسم . وهنا نلتقي بذلك الجدل بين 
الحدس الذي يطمح الى الكبر - وبين العمل امعارض لشطحات الخيال . الحادسون 
Ee‏ بين تتكشف التفاصيل وتأاحذ مكانبا بصبر واحدا بعد الآخر 
نتيجة الجهد المنطقي للنمنم البارع .وبهذا يبدو المنمنم وكأنه يتحدى التأمل الكسول 
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للفيلسوف الحادس › قاثلاً : « لم يكن بامكانك أن ترى ذلك ! خذ کل ما تحتاج اليه من 
وقت حتی نری الأشياء الصغرة ة التي لا يكن مشاهدتها دفعة واحدة ت اننا حین نتامل 
النمنمة نحتاج الى تركيز الجهد لندمج تفاصيلها › ٠‏ 


بالطبع أنه أسهل بكثير أن تصف منمنمة من أن تصنعها » وليس صعباً أن نعثر على 
أوصاف أدبية تصغر العالم . ولكن نظرا لكونها تصف التفصيلات الصغرة . فاا تصبح 
مضجرة . يصدق هذا على النص التالي المقتبس من فكتور هوجو ( وقد ا 
الثيء ) » وأود هنا أن أفحص هذا النمط من أحلام اليقظة الذي يبدو تافهاً . رغم ما 
شام اس کون هونو ذا رو ن تفج اشيا ا ت رع وه ان ضرا 
الصغرة » كما في النص التالي الأخوذ من ( الراين) : 

« في فرايہرغ نسيت لفترة طويلةالمنظر الطبيعي الوا سع الذي يتد أمامي بسبب 
انصرافي الى قطعة الأرض الزروعة بالشيش والتي كنت جالساً عليها » والواقعة عل 
هضبة مدورة . هنا » عالم بأكمله . الخنافس تتقدم بطء تحت الألياف العميقة للخضرة › 
أزهار الشوكران الشبيهة بمظلات نسائية صغيرة » تحاول أن تبدو كأشجار الصنوبر في 
جبال الألب . . . نحلة طنانة بائسة » مبلولة » بجلدها المخملي الأسود والأصفر » تتسلق 
جاهدة غصناً مليئاً بالأشواك »> بيغا كانت غهات كثيفة من البعوض تحجب ضوء النهار 
عنه » نبتة ا جرس الأزرق كانت ترتعش في الريح > کا آن مجموعات هائلة من حشرات 
نة قد لحات تحت خيمة النبتة الكبيرة . . . راقبت دودة الأرض التي تشبه صلا جاء من 
عهود سحيقة » خحارجة من الطين › تزحف متجهة الى الساء » تستنشق الهواء . من 
يدري » فر با كان » في هذا الكون الميكروسكوبي هرقله . الذي سوف يقتلها 
وکوفیرها ر) الذي يصفها . وباخحتصار فان هذا الكون سعة الكون الآحر» . ويستمر 
الوصف الذي يېدو انه کان يمتع الشاعر . وبعد ان وصف الأشياء الدقيقة هذا الشكل 
الضخم قدم لنا نظرية سطحية O FEE BE GS‏ 
الصغرهذا . من المؤ كد أن القارىءالذي يتلك سعة من الوقت كثبراً ما عاش أحلام يقظة 
کهذا الحلم ولکنه لم يجرؤ على کتابته . 

هنا » أضفى الشاعر جاالاً آدبياً على هذه الأحلام > وآ اطمح آن أضفي عليها 
جلالاً فلسفاً > لأن الشاعر على حى » اذ هو اكتشف للتو عالاً كاملا وشا اشا 
عالم کامل » . فلهاذا لا يواجه الفيلسوف هذا العالم ؟ ان ذلك سوف يتيح له أن يجدد › 
بأاقل كلفة »> تجاربه في « الانفتاح على العالم » وه الدخول الى العالم » . كرا جدا ما 


(1) البارون جورج كوفير » عالم حيوان من القرن الثامن عشر ومؤ سس علم البليئتولوجيا ‏ علم الحياة كا ثلها الحيوانات 
والنباتات التحجرة . 
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يكون العالم الذي تفترضه الفلسفة هو جرد ( ما ليس أنا) وسعته هي جرد تراكم 
ساباب ولكن اقيرف ليل با ا عب الى غا هر ابي ويل اع 
لنفسه » وهو عالم فرید من نوعه. . ان عبارات مثل : الوجود في العالم ووجود العالم ت 
قدراً من الفخامة تجعلني عاجزأ عن معايشتها a E E a‏ ة لأنبا 
e ¢‏ حاضعة . وحن أعیش ٠‏ هذه العوالم و تولد وعيا 
a E‏ 
ويساعدني عل مقاومة الذو بان ي الملجال الحيط بي 

ان المتناهي في الصغر تدريب يمتلك طزاجة ميتافيزيقية . انه يتيح لنا وعي العالم 
بجهد قليل . وكم هو مريح هذا التدريب على عالم خاضع ! وذلك لأن المتناهي في 
AS‏ النوم : 


لزيد بن الصرم . طايماعدي عل اللا سن ذا شیع الي دت 
الصغر هي دليل على الاحمان الكحولي . 


هناك نصوص كثيرة يكون فيها ا مرج غابة ويكون العشب فيها دغلا . في احدى 
روايات توماس هاردي تصبح قبضة طحالب غابة صنوبر . وي رواية ج .ب 
جاكوبسن ( نيلزلين ) المملوءة بالانفعالات الذكية . يصف المؤ لف غابة السعادة ذات 
أوراق الخريف وشجرات الزعرور « مجعلها العليق الأ حمر تستقر » ویکمل هذه الصورة 
« بالطحلب النشط الكثيف الذي يبدو كأشجار الصنوبر أو كالنخيل » وأيضاً « وبالاضافة 
الى هذا فهنالك طحلب هزيل يغطي جذوع الأشجار ويذكرنا بحقول حنطة » . 


اغبا ا مفارقة ان يتوقف الرواة e‏ 
اى ايضاح من منطلق القوانين الأدبية . حن ن نتابع النص بعناية فاننا نشعر کان کاثنا انسانیا 
اكتسب مزيدأً من الرقة حاصة عندما نرى هذه e‏ الأشجارالكبرة . 
الى آحرى » من غابة في حالة تقلص الى أخحرى في حالة انبساط نحس بريح كونية . 
والمفارقة هنا » انه يبدو ننا حین نعيش عالم المتناهي في الصغر » نسترحي في المكان 
الصخر . 

ان هذا واحد من أحلام اليقظة الذي ينتزعنا من هذا العالم الى عالم آخر » وقد 
استعمل الروائي هذا لينقلنا الى منطقة خارج العالم » وهي عالم الحب الجديد › 
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ان الذي يتابع رواية نحكي عن حب عظيم سيدهش لانقطاع السرد من خلال ادخال 
هذا الوجه الكوني . ولكن القارىء الذي يكتفي من الرواية بتتابع الأحداث الانسانية 
يتا بع خطوطا مستقيمة وحسب . والأحداث بالنسبة هذا القارىء لا تحتاج الى صورة . 
قراءة من هذا النوع تحرمنا من أحلام يقظة لا حد هما . 


ان أحلام يقظة كهذه دعرة للعامودية « تضع فترات توقف في الرواية حيث القارىء 
مدعو ليحلم . انها صافية جد بسبب عدم فائدتها . علينا » هنا » أن نميزها عن تقاليد 
الخرافات حيث ختفي قزم - خلف رأس خس ليقيم كميناً للبطل » > كا في حكاية ( القزم 
الأصفر ) بقلم الكونتيسة دولنوي . فالشعر الكوني مستقل عن الحبكة التي تتميز بها 
حكايات الأطفال . ففي الأمثلة التي ذكرناها مطلوب منا الانخراطفي عالم الخضرة » وهو 
ليس عالاً للبلادة والخدر كا يتهمه برجسول . والواقع » انه من خلال ارتہاطه بالقوى 
التصغيرية » فان عالم الخضرة يصبح عظمأ في الصغر » حادا ني رقته » طازج ال حيوية في 
خحضرته . 


أحيانا يسك الشاعر حادثة درامية صغيرة » كا فعل جاك أوديبيرتي الذي جعلنافي 
عمله المدهش ه×هإط ر الفراشة » محس باللحظة الدرامية عندما « رفع نبات القراص 
المتسلق قياس الرمادي » في كفاحه مع الجدار الحجري . في هذا العمل ينسج الكاتب 
تکوینا عکاً من الحقيقة والخيال . انه يعرف أحلام اليقظة التي تضع الحدس في حالته 
القصوى «صإناصاجوص صداءموم عطttه‏ » . اننا لنشعر بالرغبة في معاونة جذر القراص 
م شق انحر في الحدار القديم 


ولكننا » في عالنا هذا » لا نملك الوقت لحب الأشياء ومعاينتها عن قرب في وفرة 
صغرها . مرة واحدة فقطفي حياتي شاهدت نبتة الأشنة تظهر للوجود وتنتشر على الجحدار . 
أي شباب وحيوية يشرفان السطح ! اننا بالطبع سوف نفقد معنى القيم الحقيقية اذا فسرنا 
التناهي في الصغر من منطلق النسبية البسيطة للكبير والصغير . ان قطعة صغيرة من 
الطحلب قد تصبح شجرة صنوبر » ولكن العكس غير ممكن . ان الخيال لايعمل في 
الاتجاهين بنفس الاقتناع . 


ان الشعراء يتعلمون التعرف على البذرة الأولى للأزهار في حدائق المتناهمي في 


الصغر . أحب أن أقول مع أندريه بريتون : 
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لي يدان تقطفك 

يا زعتر أحلامي الصغير جدا 

يا نبات كليل الجبل لشحو بي الشديد 

(6) 

ا لخرافة صورة معقلة » تحاول أن تر بط الصور الغريبة وكأنها صور معقولة » مقدمة 
اقناع صورة رثيسية الى مجموعة من الصور المستمدة منها . ولكن الرابطة هشة والمنطق 
مائع الى حد يجعلنا نعجز بسرعة من تحديد بذرة الحكاية . 

ففى حكاية مر وية بمصطلحات التصغر مثل « اع اد۴ ا٤۴۶‏ » « بوسيه الصغير › 
لا نجد صعوبة فى تحديد مبداً الصورة الرثيسية : التناهي في الصغر يهد الطريق لكل ما 
NG OSL SE E‏ 
يصبح موضوعاً لجدل الدهشة والسخرية . ان التأكيد الزائد عن الحد على ملمح واحد 
كني اانا عل انخراطا ى الت مو ن بح دل فى لوخ ۽ زلكن اعا 
نعل جاوز درد : ففي أحد المقاطع يبدو بوسيه صغيراً الى حد « انه يفلق ذرة تراب 
EAS‏ . وفي موضع أخر ترفسه نملة فيموت . وموته يفتقد قيمة 

. ان أحلامنا الي بلحل فيا الليوانات باو حم ف يتلق ارات الح 

٠‏ م تسجل أفعال وااء ات الحیوانات البالغة الصغر > ف غال المتناهي و فى الصغر 
أحلاما النباتية أكثر اكةالاً من الحيوانية () : 

يلاحظ جاستون باري أن مقتل بوسيه برفسة نغلة ختام ساخر للحكاية ونوع من 
اللاهانة حلال الصورة التي تعبر عن الاحتقار للكاثنات الدنيا . اننا هنا نواجه امتناعا عن 
الانخراط . كتب باري : 

« نجد أمثال هذه الألعاب الساخرة عند الرومان فى فترة انحطاطهم الذي كانوا 
يخاطبون القزم بالفكاهة التالية : ( ان جلد البرغوث كبيرعليك جا . أ) . يضيف 
باري : « وفي آيامنا هذه نجد نفس النكتة تقال فى الأغنية التي تكي عن الزوج الصغير 
الحجم » ويصف باري هذه الأغنية بأنها « أغنية أطفال » » وهي سوف تدهش عللينا 
النفسيين دون شك . ومن حسن الحظ أنه في الخمسة والسبعين سنة الأخيرة قد امتلكنا 
وسائل نجديدة للتحليل السيكولوجي . 

وقد آشار باري بوضوح الى النقطة الضعيفة في هذه ا-ارافة : ان تلك المقاطع التي 
تسخر من الصغر هي التي شوهت الحكاية الأصلية » أي لكونها تسخر من التناهي ني 


. علينا أن نلاحظ أن بعض العصابیین يلون اہم يرون ٻأعينهم الميكروبات وهي تنهش أعضاءهم‎ U) 
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الصغر على اطلاقه . الحكاية الأصلية التي على الظاهراتي أن یوردها دوماً : « الصغرليس 
مضحکا › > بل هو راثح . وفي الواقع أن أمتع ملامح الحكاية هي الأشياء غير العادية التي 
پنجزها بوسیه بفضل صغر حجمه . فهو حفيف الظل وبارع في كل المناسبات . وهو قادر 
دوماً أن يخر ج منتصرأمن كل الأزق التي يقع فيها» . 

حتى نندمج في الحكاية بشكل حقيقي فان رهافة الفكاهة تحتاج الى رهافة مادية 
ترافقها . ان الحكاية تدعونا لأن « ننزلق » عبر الصعوبات وبكلمة أخرى » فانه بالاضافة 
الى التكوين علينا أيضاً أن نغسك بدينامية المتناهي في الصغر باعتبارها شاهداً ظاهراتياً . 


أية نشوة نستخلصها من هذه الحكاية اذا تتبعنا مصدر هذا الصغر والحركة النشطة 
هذا الكائن الدقيق التي تۇر على الكائنات الكبرة . وكمثال على ذلك » فان دينامية 
المتناهي في الصغر تتضح بالحکایات التي تروي عن جلوس داخل اذن ا۔ حصان عا 
جعل بوسيه مسيطراً عل القوى التي تجر المحراث . كتب باري 
و هذا SG i‏ 
خرافات كل الشعوب » في حين ان الحكايات الأخحرى المنسوبة لبوسيه هي من خلت الخيال 
الذي ما ان يثيره هذا الكائن الممتع حتى يولد حكايات ختلفة عند تلف الناس » 
من الطبيعي آنه عندما یکون بوسیه داخحل اذن ا حصان فانه يأمره بالاتجاه ييا أو 
اا | . وبذا يصبح مركز القرار » وهو ما تنصحنا للقيام به أحلام يقظة ارادتنافي كل حيز 
صغير. قلت من قبل أن الصغير جدأ هو مأوى الضخامة . ولكننا اذا تعاطفنا ديناميكياً مع 
بوسیه الصغير الحيوي فان الصغير يصبح مأوی القوة البدائية 


اذا كان يكن لفيلسوف ديكارتي أن يستغرق في التسلية فانه سوف يقول لنا أن 
بوسيه الصغير هو الغدة الصنوبرية للمحراث . 
وعلى أية حال فان المتناهي في الصغر هو سيد القوى » فالصغير يسيطر على الكبير . 
فعندما ينطتى بوسيه فعلى الحصان والمحراث والحراث أن يطيعوه . وكلا ازدادت طاعة 
هؤ لاء الثلاثة » أصبح القلم المحروث أكثر استقامة . 
يشعر بوسيه بالالفة حين يكون داحل الأذن » في مدحل التجويف الطبيعي 
للصوت . انه اذن داخل الأذن . وهكذا فان الحكاية المجسدة بصرياً يضاف ها في الفقرة 
التالية ما سوف أسميه الصوت التناهي في الصغر . وواقع الأمر اننا حن نتابع الحكاية 
as‏ > ونجد أنفسنا مطالبين لأن نسمع بخيالنا . لقد تسای بوسیه 
ای أذن الحصان لیحدثه بصوت خافت »› أو » لیامره بصوت مرتفع لا يسمعه الا الذي 
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يتوجه الصوت اليه . ان اصغاء الحصان يحمل معنى مزدوجاً : الاصغاء والطاعة . ان 
بالحد الأدنى من الصوت » الصوت المتناهي في الصخر الذي مجسد هذه الخرافة > یصبح 
المزدوج أشد رهافة . 

ان بوسيه هذا الذي يقود الضان كاله وارزادته دو غرسا عن رة E‏ 
ولكنه منسجم مع الخرافات التي سوف تقودنا الى الخرافة البدائية » مقتفين أثر باري » 
الحافظ العظيم للبدائية . 

وبالنسبة لباري » فان مفتاح هذه الخرافة - كا في العديد غيرها - يوجد في الساء » 
وبكلمة أخحرى ان بوسيه يقود العر بة العظمى ( وهو ما نطلق عليه بالعر بية الدب الأكبر ) 
التي تقود جموعة من النجوم وبالنسبة هذا الكاتب فانه في بلدان كثيرة يطلقون على النجم 
الصغير الذي فوق العربة اسم بوسيه . 

لسنا بحاجة الى متابعة البراهين المتشابمة التي يستطيع القارىء ان مجدها في كتاب 
باري . ولكنني أود أن ألح على ذكر خرافة سويسرية سوف تكفينا معرفة الأذن التي تعرف 
كيف تحلم . في هذه الخرافة التي ينقلها لنا باري في كتابه - تجيء العربة في منتصف الليل 
عدثة ضجيجاً يفا . ان خرافة كهذه تعلمنا كيف تصغي لليل . وأي وقت من أوقات 
الليل ؟ أهو وقت الساء الميئة بالنجوم ؟ قرآت مرة عن راهب کان يراقب ساعته 
الزجاجية ولا يصلي › > فسمع صوتاً مزق طبلتي أذنيه . سمع فجأة كارثة الزمن » من 
خلال ساعته الزجاجية . ان دقات الساعات في أيدينا ميكانيكية الى حد اننا لم نعد غلك 
الأذن الحساسة لنسمع بها مرور الزمن . 


(7) 

ان نقل حكاية بوسيه الصغير الى السياء توضح أن الصور تنتقل بسهولة من الصغير 
الى الكبير ومن الكبير الى الصغبر . ان حلم اليقظة من نط جاليفر أمر طبيعي »› والحالم 
العظيم يرى صورة مزدوجة : على الأرض » وي الساء . ولكن في هذه الحياة الشعرية 
للصور هنالك أكثر من جرد لعبة الأبعاد . فحلم اليقظة ليس هندسيً . فالحالم يلتزم 
بشکل مطلق . في ملحق دراسة س 8 . هاكيت المعنون « رامبو وجاليفر » هنالك مقطع 
ماز يبدو فيه رامبو صغيراً بجانب أمه » وعظيا في العالم الخاضع . فهو فی حضور أمه 
ليس سوى « رجل صغير في بلاد بروبد نجناج - أرض العا لقة » وفي المدرسة فان الصغير 
« ارثر يتصور نفسه جاليفر بين الأقزام » . ویقتبس هاکیت فيکتور هوجو الذي يقول ن 

الأطفال يضحكون « حين يرون عبالقة بلداء جد وخيفين قهرهم أقزام فكهون » . 


ان هاكيت هنا أشار الى كل عناصر التحليل النفسي لرامبو . ورغم ملاحظتي بان 
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التحليل النفسي يستطيع أن يدنا بمعلومات ثمينة » فيا يتعاق بالطبيعة العميقة للكاتب »› 
غير أنه يصرفنا عن دراسة الطزاجة المباشرة للصورة . هناك صور شاسعة الى حد أن قدرتها 
على التوصيل تحرفنا بعيدأ عن الحياة » عن حیاتنا > والى حد أن التحليل النفسي يستطيع 
أن یکو ن فعالاً على هامش القيم فقط . هنالك حلم يقظة شديد السعة في بيتي رامبو 
هذين : 

« بوسيه الصغير الحالم » وأناني طريقي » وكأنني في صلاة » قلت سجعاً : خاني 
تحت علامة الدب الأكبر » 


من الممكن بالطبع أن نقر أنه » بالنسبة لرامبو » يشل الدب الأكبر « صورة السيدة 
رامٻو » » كا يقول هاكيت . ولكن المزيد من البصيرة السيكولوجية لا يكشف لنا دينامية 
هذا الانفجار للصورة التي أدت بالشاعر الى استعارة خرافة بوسيه . وواقع الأمر أن عليأن 
أتخلى عن معرفتي بعلم النفس ما دمت أرغب في معايشة الجلال الظاهراتي للصورة التي 
انبثقت عن الحالم » الصورة التي أبدعها هذا النبي ابن الخامسة عشرة . 

اذا كان و خان الدب الأكبر » هو جرد ذلك البيت القاسي لمراهق عانى من تربية 
سيثة فانه لا يثير ذكرى امجابية أو حلم يقظة نشطأً في داخلي . انني أستطيع أن أحلم في 
سماء رامبو فقط . ان الأصول الخاصة في حياة الكاتب التي يكشفها علم النفس قد تكون 
صحيحة ولكن فرصتها في التأثبر ضئيلة . وعلى الرغم من هذا فانني أتلقى رسالة هذه 
الصورة الفذة » وللحظة » ومن خلال عزل نفسي عن حياتي » فان هذه الصورة تحولني 
الى حلوق حالم . انه في لحظات قراءة كهذه أخذت بالتدريج أشك ليس فقطفي الأصل 
السيكلوجي للصورة » بل في العلية السيكلوجية برمتها فبا يتعلق بالصورة الشعرية . 
فالشعر » > في مفارقاته » قد يكون مضادأ للعلية » وهذا أسلوب آخر للوجود في العالم » في 
کونه منغّما نی جدل الانفعالات . ولكن الشعر محقق لا عليته عندما يمتلك استقلاليته . 
حتى نتلقى مباشرة تأثير صورة شعرية منعزلة - والصورة النعزلة ممتلك كل خصائص 
الصورة - فان الظاهراتية تبدو لي أكثر ملاءمة من التحليل النفسي » والسبب المحدد لذلك 
هو أن الظاهراتية تتطلب منا تبني هذه الصورة » بحاس ودون نقاش . 

ولمذا ء فان « خان الدب الأكبر » في جانبه الحلمي المباشر ليس سجناً للأمومة الا 
بقدر ما هو يافطة قروية . انه « بيت في السماء» : اذا حلمنا باستغرق لمرأى اربع › 
وأدرکنا يته » نعلم حينداك انه ملجا مین جدا . وبين نجوم الدب الأكبر الأربعة يأتي 
الحالم العظيم ويعيش . رجا هارباً من الأرض » وبامكان المحلل النفسي أن يعدد 
أسباب هر به وکن اکال ماه اچد ہکات لاراحة خاس نے الا . وبیت 
السم|ء هذا يظل يدور ويدور ! أما النجوم الأخرى التاثهة في الأمواج السأاوية فتدور 
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ببلادة . ولكن ( العربة العظمى ) لا تضل طريقها . وحين نراقبها تدور برشاقة فاننا 
نصبح اساد الرحلة . وحلال حلمه » يعيش الشاعر دون شك اندماج الأساطير التي 
تكتسب حياة جديدة من خحلال هذه الصورة . لم تعد هذه الخرافات تعبررا عن الحكمة 
القدية > فالشاعر لا يكرر هنا حكايات العجائز » اذ ليس له تاريخ › > لکونه یعیش دائ 
في عالم جديد . أما بالشتبة للاضي ولشؤون هذا العالم فالشاعر قد حقق التسامي 
المطلق . وعلى الظاهراتي أن يقتفي أثر الشاعر : ما المحلل النفسي فينصرف الى سلبية 
التسامي فقط . 


(8) 

لقد شهدنا عددا من التحولات في الحجم » تنح حياة مضاعفة للمساحة 
e e MEE‏ ن 

تمدد حلف ورقة عشب 

ليوسع السياء . 

الاه د ال اك من الف ال الكر وة جو ن تي 
صورةمالوفة لذ بعاد الساء فانتا نفاجاً بانطباع أن الأشياء الألوفة تصبح مصغسرات 
للعالم . فالكون الكبير والكون المتناهي في الصغر مترابطان . 

ان هذا الترابط الذي يسير في كلا الاتجاهين قد أصبح أساسأً لبعض أشعار جول 
سوبرفیل > حاصة مجموعته و التجاذبات» . هنا نجد آن کل اهام شعري مرکزي › سواء 
كان في السماء أو في الأرض » قد أصبح مركزأً للجاذبية الفعالة . وبالنسبة للشاعر فان 
مركز الحاذبية هذا يصبح في الأرض وفي السماء فى الوقت ذاته . مثال ذلك تلك الحركة 
الطلقة للصور حيث تتحول مائدة العائلة الى مائدة أثيرية وتصبح الشمس مصباحها : 

الرجل والمرأة والأطفال 

حول المائدة الأثبرية 

يسترخول فوق معجزة 

تبحث عن تعريف 

عدت ثانية لمائدتي المعتادة 

فوق الأرض المعتنى ما 
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التي تنبت ذرة وقطعان أغنام 

أتعرف على الوجوه التي حولي 

بظلال وأضواء حقيقتها . 

ان الصورة التي تصبح حورا لتحولات حلم اليقظة › التي هي بالتناوب أرضية 
وأثرية » مألوفة وكونية » هي صورة الصباح - الشمس أو الشمس - المصباح . اننا 
نستطيع أن نجد وثائق أدبية لا حصر نها حول موضوع هذه الصورة القدية جدا . ولكن 
سوبرفيل يقدم تنويعا هاما حين ججعل هذه الصورة فعالة في كلا الاتجاهين . وبمذا يعيد 
طواعيتها الكاملة للخيال » وهي طواعية مدهشة الى حد يمكننا من القول أن هذه الصورة 
تسد الاتجاهين : الذي يكبر والذي يركز . لقد منع الشاعر الصورة من السكون 

اذا تنبهنا الى الاشارات الكونية - ضمنا - الكامنة في عنوان مجموعة أشعار سوبرفيل 
و التجاذبات » » هذا العنوان الذي محمل الكثر من الدلالات العلمية بالنسبة للعقل 
الحديث » فاننا نجد فيها أيضاً » أفكارا ها تاريخ متميز . عندما كان تاريخ العلم في 
الإرحلة السابقة للتحدیث کان کوبرینکس › مثلا » اذا قیمناه حسب ظروفه بأفکاره 
وأحلامه » يرى أن النجوم تنجذب نحو الضوء » وان الشمس هي أساساً الضوء العظيم 
للعالم . فيا بعد » قال العلهاء أن الشمس كتلة مغناطيسية . 

وبسبب كون الضوء الأعلى أساس المركزية أصبح قيمة هامة جداًفي سلم الصور . 
اذن » فبالنسبة للخيال فان العالم يدور حول قيمة . 

ان مصباح المساء الذي يضيء مائدة العائلة هو أيضاً مركز العالم . بل المائدة 
الضاءةبالمصباح هي عالم صغير قائم بذاته » والفيلسوف الحالم بخشى أن تسبب الأضواء 
غير المباشرة فقدان مركز حجرة المساء . واذا حدث هذا فهل تحتفظ الذاكرة بوجوه الأيام 
الأخرى › 

« بأضواء وظلال حقيقتها ؟ » 

حون نتابع قصيدة سوبرفيل بكاملهاء في صعودها الى الساء وهبوطها الى أرض 
البشر يتبين لنا أن العالم ا لمألوف قد أصبح نحتا بارزا لمنمنمة كونية باهرة . لم نکن نعرف 
أن العالم المالوف بهذ السعة . لقد أوضح لنا الشاعر أن الكبير لا يتعارض مع الصغير . 
وهذا بذكرنا بتعليقات بودلير على بعض لوحات جويا المحفورة على الحجر 
( الليثوغراف ) » والتي أطلق بودلير عليها « صور ذات سعة في منمنمة » » كا قال عن 
الخزاف مارك بود « يعرف كيف خلت الكبير في الصغير» . 

ان الصغير والضخم متوافقان » کا سوف نشرح في فصل قادم . الشاعر على 
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استعداد دوماً لأن يرى الكبر والصغير . ان رجلا مثل بول کلودل في رؤ اه الكونية تمثل 
لغة العلم العاصر » وان لم يتمشل فكره . هذه أبيات من عله sعل٣۲4ع‏ ا٣‏ وة 
أناشيد عظيمة » . 

مثلما نرى العناكب الصخيرة ويرقات بعض الحشرات » خبوءة » مثل الجواهر 
الكرية » في أقمطتها القطنية والحريرية » رايت عشاً كاملاً بالشموس الساكنة » الرتبكة 
في طيات السديم الباردة » 

حون ينظر الشاعر خلال المجهر أو التليسكوب فانه يرى الشيء ذاته . 

(9) 

السافة » تخلق منمهات في كل النقاط التي على الأفق › والحالم » في مواجهته 
مشاهد الطبيعة عن بعد » يلتقط هذه المنمةات وكأنها أعشاش للوحدة › أعشاش يحلم 
العش فبها . 

كتب جوبوسكوي في هذا السياق : « انغمر في الأبعاد الصخبرة التي تضفيها 
السافة » لأنني مشوق لقياس مدى سكونيتي عبر هذا الاختزال » . ان هذا الحالم 
العظيم » الذي كان عاجزا دابا عرض فص على الدوام » اجتاز المسافات 
الفاصلة لينغمر في منمنمة . ان القرى المنعزلة في الأفق تصبح موطنا للعيون . المسافة لا 
تفتت » بل هي على العكس » تشكل منمنمة من البلاد التي نحب أن نسكنها . في 
المنمهات البعيدة تتألف المتباينات . وبعد ذلك تقدم نفسها لنمتلكها » ملغية في الوقت 
ذاته السافة التي خلقتها . نمتلك عن بيد » وبأية دعة ! 

النمهات في الأفق يمكن مقارنتها باللشاهد التي تيز أحلام يقظة برج جرس 
الكنيسة » والتي تبلغ حداً من الكشرة جعلها مكرورة . يلاحظها الكتاب بسرعة ولكن من 
النادر أن يفرقوا بينها . ولكن أي درس في الوحدة ! من الوحدة في برج الجرس يراقب 
الانسان الأخحرين يتجولون ى فاال هد شمس الصيف أبيض . يبدو الرجال 
« بحكم الذباب » » ويتحركون بلا منطق « كالمل » . لقد بليت هذه المقارنات من كثرة 
الاستعيال حتى أصبح الكاتب لا بجرؤ على استعيا ما . وهي تظهر في كثير من النصوص 
التي تتحدث عن أبراج جرس الكنيسة » وكأن ذلك حدث سهوا . ولكن على ظاهراتي 
الصور أن يتأمل البساطة الشديدة هذه التاملات التي تفصل الحالم بنجاح وبمجهود قليل 
عن بقية العالم الضطرب » وتمنحه انطباعاً بالسيادة بأقل كلفة SS‏ 
ابتذال هذه العبارات نتبين أن هذا هو بالتحديد حلم الوحدة في المناطق المرتفعة . 
الوحدة المنغلقة داحل جدران فلها أفكار ختلفة ip e r‏ 
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ولن تكون صورة محددة للسيطرة عليه . فمن قمة برجه يرى فيلسوف السيطرة العالم 
بصورة مصغرة جداً . کل شيء صغير لأنه هو في مکان عال . وما دام عالياً فهو عظيم . 
ان علو موقعه برهان على عظمته . 

جب توضيح الكثير من نظريات المسح التحليلي لتحديد أثر المكان علينا . لأن 
الصور لا يكن قياسها . وحتى عندما يكون المكان موضوعها فان حجم الصورة يتغير 
ان أبسط قيمة توسع وتعلي وتضاعف الصور . والحالم ما أن يصبيح هر الوسجود الكامز 
N E‏ . وما پسميه 
فلاسفة الميتافيز يا ( الوجود -في العالم ) يجب أن يتحدد طبقاً لكل صورة » والا فلن نجد 
الا صورآً مصغرة للوجود . سوف أعود الى وجوه هذه المسألة في فصل تال . 


(10) 

ما دمت قد ركزت كل اعتباراتي على مسائل خبرتنا ا معاشة في ا مكان » فالمتنامي في 
الضغر» بالنسبة لي »هو صورة بصرية » ولكن « علية الصغر » توقظ كل حواسنا على حدة» 
OTR EO‏ 

. وسوف تكون المسألة بالنسبة لحاستي الذوق أو الرائحة أكثر اثارة منها بالنسبة 
E‏ > لن البصر يبتر الدراما التي يشاهدها . ولكن نفحة عطر » أو أبسط راثحة 
بامکانپا آن تخلتق مناحاً املا في عالم الخيال . 

ان مسألة علية الصغر قد جرى تحليلها بواسطة علم نفس الحواس . ان عالم 
النفس » بأسلوب وضعي تماما > بحدد حتلف و العتبات » التي تنطلق منها ختلف الحواس 
لهارس نشاطها . وقد تختلف هذه العتبات باحتلاف الأشخاص » ولكن لا أحد ماري في 
وجودها . والواقع > أن فكرة العتبة هي واحدة من أوضح الأفكار الموضوعية في علم 
النفس الحديث . 

في هذه الفقرة سوف أدرس اذا ما كان الغيال مجتذبنا الى مناطق تتجاوز 
( العتبات ) » واذا كان الشاعر البالغ اليقظة للعالم المداخلي من خلال جل الشكل 
واللون يتكلمان » يصغي أيضاً » في منطقة تتجاوز الادراك الحسي . 

هنالك الكثر جداً من الاستعارات التلاقضة ظاهرياً ني هذا الجال . ان علينا أن 
ندرسها منهجياً لأنه من الؤ كد أنها تخفي واقعاً ما » حقيقة ما من حقائق الخيال . سوف 
أضرب بعض الأمثلة لا سوف أطلق عليه منمهات الصوت . 

علينا في البداية استبعاد الاشارات المعتادة الى مسائل الملوسة . لأن هذه المسائل 
تنتسب الى ظاهرة موضوعية » نلمسها في السلوك اليومي » ويمكن تسجيلها بواسطة 
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الصور الفوتوغرافية لوجوه برح بها الألم بسبب أنها تسمع أصواتاً خيالية . وهذه لن تتيح 
لنا دحول منطقة الخيال الخالص . ولا أعتقد أننا قادرون على فهم النشاط الذاتي للخيال 
الخلاق من حلال خليط من الأحاسيس الحقيقية والهلوسات التي يكن أن تكون حقيقية أو 
تكون زائفة . وأكرر هنا هنا » ان المسألة المطروحة بالنسبة لي ليست دراسة الانسان بل دراسة 
الصور . والصور الوحيدة التي يمكن دراستها ظاهراتيا هي تلك التي يمكن نقلها الى 
الآحرين : انها تلك الصور التي نستقبلها من خلال الايصال الناجح . وحتى لو كان 
مبدع الصورة ضحية للهلوسة » فان الصورة قادرة على اشباع رغبتنا ني التخيل كقراء Y>‏ 

علينا أن ندرك أن تغييراً أنطولوجياً حقيقياً قد حدث حين تم اضفاء جلال أدبي 
بواسطة كاتب عظيم مثل ادغار الان بو على ما يسميه علهاء النفس باهلوسة السمعية . 
ففي حالة كهذه تؤ دي التفسيرات النفسية والتحليل النفسي لؤ لف العمل الفني الى موقف 
تطرح فيه مشاکل الخیال الٰخلاق بشکل خاطیء » أو لا تطرح على الاطلاق . وبشکل عام 
فان الوقا ع لا تفسر القيم . وني منتجات الخيال الشعري تحمل القيم جدة تجعل كل ما 
مت الى ألاضي ميا بالقارنة . اذ انه جب اعادة تخيل الذاكرة » لأن في ذاكرتنا أفلاماً دقيفة 
يكن قراءتها فقط حين تضاء بالضوء ء الساطع للخيال . 

بالطبع » > نستطيع التأكيد أن بو كتب قصة « اهيار بيت أشر » لأنه كان يعاني من 
هلوسات سمعية . ولكن فعل « يعاني » يناقض فعل « يخلق » ونستطيع التأكيد أن بولم 
يكتب قصته وهو « يعاني » » ففيها تترابط الصور بتوهج › > كا أن الظلال وفترات 
الصمت ها ملاعها التي نمائلها . « الموجودات الأرضية كانت تتوهج » في الظلام › 
والکلات كانت « همههات » . ان الأذن الحساسة تعلم آنا أمام شاعر یکتب شرا »وأنه 
فى نقطة معينة أخذ الشعر يسود المعنى . اوباخحتصار » فاننا نتبين هنا _ بالنسبة للمقولة 
الصوتية - اننا أمام منمنمة صوتية كبيرة » منمنمة تحتوي الكون كله الذي يتكلم بنعومة . 


في مواجهة منمنمة لأصوات العالم كهذه » على الظاهراتي أن يحدد بشكل منهجي 
كل ما وراء الادراك الحسي » عضويا وموضوعياً . والمسألة هنا ليست مسألة أذن ملتهبة أو 
سحالي تبدو أكبر من حجمها الحقيقي . فهنالك امرأة ميتة في القبر لا تريد أن توت . 
وعل رف في المكتبة كتب قدية جد تحكي عن ماض ختلف عن الاي الذي يعرفه 
الحالم . ان الأحلام والأفكار والذكريات تحيك نسيجا واحدا . الروح تحلم وتفكر › ثم 
تتخيل . لقد قادنا الشاعر الى موقف متطرف » نخاف أن نجازف الى أبعد منه »> وهو 
موقف يقع بين الحنون والعقل ‏ بين الأحياء وامرأة ميتة . ان أقل صوت يهد لكارثة » في 
حين أن الرياح المعربدة تعمد للفوضى الشاملة . وهكذا يترافق اهمس مع الصخب . ان 
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هذا يعلمنا أنطولو جیا الحدس . اننافي هذه الخحالة اللمشحونة بترقب سباع الصوت مطلوب 
منا أن نتيقظ لأ بسط الأصوات › وی هذا الكون من التطرف تصبح الأشياء دلالات قبل أن 
تصبح ظاهرة . كلها ضعفت الدلالة تعاظم المدلول » لأن الدلالة هنا تشير الى المصدر 
وکأصول تبدو جمیع هذه الدلالات متكررة الحدوث لا لا نهاية دون أن تنتهي الحكاية . هنا 
تعلمنا العبقرية بعض الأشياء البسيطة . فالقصة تنتهي بالتجذر في وعينا » وهذا تصبح 
ملوكة للظاهراتي . 


خلال ذلك یتزاید الوعي ولكن ليس بالعلاقات بين البشر التي يضع التحليل 
النفسي ملاحظاته على أساسها بشكل عام . فمن المستحيل أن نركز انتباهنا على المشكلات 
الانسانية في مواجهة كون مهدد بالخطر . ان كل شيء يعيش في حالة ما قبل الزلزال . 
البيت مهدد بالسقوط تحت ثقل الجحدران » وحين تنهار هذه الجدران فسوف تصبح قبرا 
للمرأة الميتة . 

ولکن هذا الكون غير حقيقي . انه » کا وصفه بونفسه » تهويم جهنمي › خلقه 
الحالم مع کل موجه جديلة من صوره . الانسان والعالم ¢ الانسان وعاله أقرب ما 
يكونان لبعضه) إذ أن في قدرة الشاعر أن يدلناعليه) في لحظات تقار )ا الأقصى .الانسان 
والعالم يواجهان الخطر »> ہے مہددان بعضه| . کل هذا نستطيع ساعه أو توقع ساعه في 
همهمة القعقعة الجانبية للقصيدة . 
أحذت » كمثال » منمنمة أبسطفي تركيبها . وهذا فسوف أورد أمثلة لا تحتاج الا لسطور 

كثراً ما يدخلنا الشاعر الى عالم من الأصوات المستحيلة . وتبلغ » أحياناً » حدا 
من الاستحالة تجعلنا نتهم هؤ لاء الشعراء بخلق فانتازيا لا تشير الاهقام . نبتسم ها 
ونخلقها وراءنا . ولكن » في الغالب » ان الشاعر لم يأخذ قصيدته بخفة لهذا نجد حنوا 
يسيطر على الصور . 

ان رینيه - غاي کادو » الذي كان يعيش في « قرية البيوت السعيدة » انفعسل 
وکتب : 

ذلك لأن كل الأزهار تتكلم وتغني » حتى تلك التي نرسمها › كا أنه من الستحيل 
أن تنطوي وتنعزل عن الآخرين حين ترسم زهرة أو عصفورا . 
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کتب شاعر اخحر یقول : 

سرها کان يصغي للأزهار 

وهي تخلع ألوانبا 

ومثل شعراء کثیرین فان كلود فيجيه يصغي للعشب وهو ينمو : 

أسمع 

شجرة الو ز الفتية 

تنمو خضراء . 

ان صوراً كهذه مجحب اعتبارها » على الأقل » حقيقة تعبيرية » لأنها تدين بوجودها 
كلية للتعبير الشعري » وهذا الوجود سوف يتضاءل اذا نسبناه الى الواقع » با ني ذلك 
الحاجة البسيطة للتعبير عن الذات › في واحدة من تلك اللحظات المسترخية حين نصغي 
الى كل شيء في الطبيعية عاجز عن الكلام . 


ولا تحتاج هذه الصور لأن تكون واقعية انہا توجد » وتمتلك السات امطلقة 
للصورة > وهي قد تخطت الحدود الفاصلة بين التكيف والتسامي الطلق : 


ولکن حتی تنطلق هذه الصور من علم النفس > فان الانتقال من الانطباعات 
السيكولوجية الى التعبير الشعري يبلغ حدا من الدقة يغري باضفاء أساس الحقيقة النفسية 
على ماهو تعبير خالص . فمثلا لم يستطع . ج . مورو « أن يقاوم متعة اقتباس تيوفيل 
جونییه عندما حول انطباعاته وهو یدخن الحشیش الى شکل شعري » . کتب جوتییه : 


« أصبح سمعي حاداً للغاية » سمعت أصوات الألوان » أصوات الأحضر والأحر 
والأزرق والأصفر . جاءتني بموجات مهايزة للغاية » . ولكن مورو لم يخسدع بکلات 
جوتييه بل اقتبس كلما ت الشاعر « رغم مبالغتها الشعر ية والتي لن تفيد شيشا من تبيانها » 
اذن » لمن توجه هذه الوثيقة ؟ لعالم النفس أم للفيلسوف المنشخل بالكائن الانساني 
الشاعري ؟ وبكلمة أخحرى › هل هو ا لحشیش أم الشاعر الذي يبالغ ؟ لم يكن باستطاعة 
الحشيش وحده أن يبالغ بهذا القدر من الجودة . ونحن القراء الذين اكتسبنا معرفتنا 
بالانطباعات التي يخلفها الحشیش وكالة 1 من حلال القراءة 1 لن نستطيع سياع الألوان. 
وهي ترتعش لولم يعلمنا الشاعر كيف نصغي » أو نبالغ في الاصغاء . 


اذن فكيف نستطيع أن نرى دون أن نسمع ؟ يوجد هنالك أشكال معقدة تصدر 
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بعرف هذا حين أصغى الى التعر يشة البالية وهي تزحف . 

ان شكل اليبروح ( نبات من فصيلة الباذنجان ) يحتفظ بخرافته . ان هذا الحذر 
الكامن في الشكل الانساني يجب أن يصرخ عندما يقتلم من الأرض . وبالنسبة للآذان 
التي محلم » فأية أصوات ! ( الاسم بالفرنسية « Mand r2ع0 ۲e‏ » . الكلات قواقع مليئة 
بالضجيج . هنالك الكثير من الحكايات في منمنمة الكلمة الواحدة ! 

هنالك أيضأًموجات كبيرة من الصمت ترسل ذبذباتها ني القصائد » کا في ختارات 
بریکل باتوشي »> التي كتب مقدمتها مارسيل ريوند . انا نرى صمت العالم البعيد مركزا 
في سطر واحد : 

بعض القصائد تتجه نحو الصمت بنفس الطريقة التي نہبط بها الى الذاكرة . مثل 
هذه القصيدة العظيمة ليلوز : 

بينا الرياح العالية تعوي باسماء النساء اليتات منذ زمن طويل . 

اصغ - لا يوجد شي ء الآن - سوى الصمت الطبق - اصغ . 

هنا لا يوجد ما يتطلب ذلك النوع من المحاكاة الشعرية التي في مسرحية فكتور 
هرجو العظيمة ء«٠‏ ازز وم1 ( الجن ) . بل هوذلك النوع من الصمت الذي يفرض على 
الشاعر الاصغاء ونح الحالم الفة أكبر . صعب علينا تحديد مكان هذا الصمت » أكان 
ي العالم الواسع أم في الماضي المتسع . ولكننانعلم أنه يأتي من وراء عاصفة هدأت أومطر 
أصبح رفيقا ت ار اها الت اللي ا و ار 

ر رائحة الصمت قدية الى حد . . 

(11) 

من الصعب تحديد وضع قيم الوجود وقيم العدم . وأين جذر الصمت ؟ أهوعلامة 
العدم أم سيطرة الوجود ؟ انه « عمق » . ولکن أين جذر عمقه ؟ أهو في الكون حيث 
النابع التي على أهبة الولادة تصلي > أم في قلب الانسان الذي عانى ؟ ولأي علو في الوجود 
على الآذان المصغية أن تستمع ؟ 

لكوني فيلسوف نعوت » أجد نفسي قد حوصرت في الجدل المربك للعميق 
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والكبير » جدل المتضائل الى ما لا عباية الذي يتعمق أو الكبير الذي یتمدد متجاوزاً کل 
الحدود ۔ في عمJ‏ کlلgدJ L announce faite ã Marit»‏ بشارة مریم ٩‏ يصل الحوار بین 
فيولين ومارا الى عمق غير حدود » مقها في كلهات قليلة الرابط الأنطولوجي بين اللامرثي 
واللامسموع . 

فولين : ( أعمى ) - اسمع . 

فولين : أشياء توجد في داخلي 

ان هذه اللمسة تنفذ الى عمق يبلغ حدأ يتطلب التأمل الطويل في عالم يتواجد في 
العمق بسبب ما ينبعث عنه من صوت » عالم يقوم وجوده كله على وجود الأصوات . ان 
هلا الشيء الهش 3 السريع الزوال الصوت 4 يستطیع آن يكون دلالة على أعنف 
الوقائم . في حوار كلودل يتخذ الصوت صفة اليقين لواقع يوحد الانسان مع العالم . 
رلكن قبل أن نتكلم علينا أن نصغي . کان کلودل مستمعا عظيا . 


(12) 


لقد شهدنا للتو » متوحداً في عظمة الوجود » تجاوز المرئي والمسموع . البيت التالي 
دليل أبسط على ثنائية التجاوز هذه : 

سمعت نضي أفتح عيني وأغمضهما 

كل الحالين المتوحدين يعرفون أنهم يسمعون بشكل ختلف حين يغمضون أعينهم . 
وحين نحصر ذهننا لنصغي للصوت الداخلي أو لنكون الحمل الدقيقة البناء التي سوف تعبر 

عن الحوهر العميتق لتفكرنا » فاننا نغمض عيوننا . عندها تعرف الأذن ان العيون قد 
أغمضت » وتعلم أنها أصبحت الآن مسؤولة عن الكائن الذي يفكر ويكتشب . 
الاسترخاء يأتي عندما يعاد فتح العينين . 

ا eS‏ 
وروا ى ا ا ا 
E‏ . ویضیف مقتبساً من ہیلا رجر : و هبوط 


من خلال الربط بين أطباء المدرسة القدية وشاعر رقيق مثل لويس ماسون فانني 
أوفر لنفسي أحلام يقظة لا حد هما . أية أذن مرهفة هذا الشاعر ! وأية قدرة على توجيه 
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أدوات الحلم المعروفة لنا كالسمع والبصر » الاصغاء الشديد والرؤ ية الدققة » وان يسمع 
الانسان نفسه وهو يرى . 
هناك شاعر أخر يعلمنا- اذا أمكننا قول ذلك - ان نسمع أنفسنا نصغي : 


ولکن استمع جيدا ليس لكلماتي › 
بل للضجيج الذي يقعقع 
لقد أمسك رينيه دومال بنقطة انطلاق لظاهراتية فعل يصغي 


ان حقيقة لحوئي الى وثائق عن الفارنتازيا » وأحلام اليقظة التي تهوى اللععب 
بالكلات › وأكثر أنواع الانطباعات هشاشة هو اعتراف أخر من جانبي بنيتي ئي ان أظل 
في منطقة السطحي . لقد استكشفت الطبقة الرقيقة للصور النشطة . ولا شك أن أكثر 
الصور هشاشة وعدم اتساق › قادرة على كشف ذبذبات عميقة . ولكن لتحديد ميتافيزيقيا 
لكل ما يتجاوز حياتنا الحسية نحتاج الى نوع أخر من البحث . حاصة اذا أردنا أن نشرح 
كيف يؤثر الصمت لا في زمان وحديث الانسان فقط »> بل في وجوده ذاته . ولكن ذلك 
يحتاج الى جلد ضخم . ولحسن الحظ آن کتاباً کهذا موجود » وهو کتاب ماکس بیکارد 
« عالم الصمت ) . 
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الفة المتناهي في الكبر 


العالم كبير » ولكنه في داخلنا عميتق كالبحر 
ریلکه 

الكان أحالني دما إل الصمت 
جو ل فالیه 


(1) 

بامكاننا القول أن الكبر هو مقولة حلم يقظة فلسفية . ان أحلام اليقظة تتغذى على 
کل آنواع الشاهد » ولكنها تلحو بطبيعتها نحو تأمل الفخامة . ينتج عن هذا التامل 
موقف حاص جدا » وحالة داخحلية لا تشبه أية حالة أخرى » الى حد أن حلم اليقظة ينقل 
ا حالم حارج العالم امباشر الى عالم يحمل سمة اللانجائية . 

بعيداً عن كبر البحر والأرض » خلال الذاكرة فقط نستطيع بواسطة التامل » 
استعادة رجع أصداء تأمل الفخامة هذا . ولكن هل هي الذاكرة حقا التي تستعيد ؟ اليس 
الخيال وحده قادرا على تضخيم الصور الكبيرة دون حد ؟ الواقع أن حلم اليقظة منذ لحظته 
الأول هو حالة ذات طابح محدد . لا نشهده وهو يدا ولکنه دائ يبدأ بنفس الطريقة : 
يمرب من المعطيات المباشرة ونجده قد ابتعد على الفور » الى مكان آأخر . يقول 
سوبرفیل : 

المسافة تحملني في منفاها المتحرك 

حين يكون هذا المكان الأحر في بيئة عادية أي حين لا يکون في بيوت الماضي - فهو 
مکان متناه في الکبر . وبامكاننا القول أيضاً أن حلم اليقظة هو « تأمل أصلي » . 


اذا استطعنا حليل انطباعات وصور المتنامي في الكبر › أو ما يسهم به المتناهي في 

الكبر في بناء الصورة » فإننا ببذا ندخل الى منطقة أنقى أنواع الظاهراتية - أي ظاهراتية 

دون ظاهرة . أو نقول ذلك بأسلوب أبسط : مها تلك الظاهراتية التي لا تجعلنا نحتاج الى 

انتظار ظاهرة الخيال حتى تتشكل وتستقر في صور مكتملة لعرفة التدفق الخلاق للصور . 

وبكلمة أحرى » فانه لكون التناهي في الكبر ليس شيا » فظاهراتية الكبر لا تحيلنا مباشرة 
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الى وعينا الذي o OS‏ في الكبر علينا ان نكتشف الوجود الخالص 
للخيال الخالص داخحل أنفسنا . ويتضح من هذا › أن الأعال الفنية هي ( حصيلة 
ثانوية ) لوجودية الكائن الذي يتخيل . ي تجاه أحلام اليقظة ا المتناهي في الكبر هذه 6 
تکون ( الحصيلة ) الحقيقية هي وعينا بالتضخيم . اننا نشعر عندها اننا انتقلنا الى كبرياء 
الوجود المعجب . 

ما دام هذا هو الخال 1 في هذه التأملات » فلن نكون « مقذوفين في العالم» لأننا 
نفتح العالم » وذلك من خلال تجاوز العالم المرئي » كيا هو » أو ك كان » قبل أن 
نباشر ا حلم . وحتی لو شعرنا بذواتنا ‏ من خلال تأثیر جدل عنيف - فاننا نصبح على وعي 
بالفخامة . عندها نعود الى فعاليتناالطبيعية ككاثنات تضخم الأشياء . 

المتناهي في الكبر في داحلا . وهومتصل بنوع من تعدد الوجود الذي تكبحه الحياة 
ويعيقه اللحذر » ولکنه یباشر فعله حین نکون وحیدین . بججرد أن نقبع سا کنن فاننا نعيش 
في مکان آخر » نحلم في عالم واسع . ان المتناهي في الكبر هو حركة الانسان الساكن . 
انہا احدی الخصائص الدينامية لحلم اليقظة الساكن . 

وما دمنا نتعلم الفلسفة من الشعراء « فهذا درس في ثلائة سطور لبيير- بيرو : 

وبضر بة من القلم سمي نفسي 

سيد العالم 

الرجل غر المحدود 


(2@ 
رغم أن ما ساقوله سيدو متناقضاً » ولکن واقع الأمر أنه كثراً ما يكون الاتسا 
اداشلي هر الذي تح معنى حقيتبً يعض التعيرات التلقة بالعالم لزني . لنأحذ مثالا 
محددا » وذلك بفحص مفصل با نعنيه بقولنا « ضخامة الغابة » e‏ 
« الضخامة » تنبثق عن مجموعة من الانطباعات التي ليس ما في الواقع الا القليل من 
العارف الحغرافية . ونحن لا نحتاج أن نقضي وقتاً طويلا في الغابة لنعيش ذلك الانطباع 
القلق » الى حد ما » بأننا « سرنا بشكل أعمق وأعمق ) » في العالم غير المتناهي . وبعد 
قليل ندرك اننا ما دمنا لا نعرف الى أين نتجه فنحن لا نعرف أين نحن . من السهل أن 
نقلم وثائق أدبية تكون تنويعات كثرة على موضوع العالم غير المتناهي الذي هو خصيصة 
أساسية من خحصائص الغابة . ولكن النص التالي الأحوذ من أحد كتب ماركولت 
وتيريز بروس يتميز بعمق نفسي نادر »> سوف يساعدنا على تحديد الموضوعة الأساسية : 
« الغابات » خاصة » بغموض مساحتها التي تند لا لا نهاية » متجاوزة قناع 
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جذوع الأشجار وأوراقها » تلك المساحة المحتجبة عن أعيننا » ولكنها مفتوحة للفعل هي 
مفارقات ( بكسر الراء ) نفسية حقيقية » ٠‏ 

أنا نفسي كنت ساأتردد كثيرا قبل أن أستعمل مصطلح مفارقات نفسية . ولكنه على 
الأقل مؤ شر جيد لتوجيه البحث الظاهراتي نحو مفارقات علم النفس الحديث . اننا لا 
نجد تعبيرا أكثر دقة من كون وطائف الوصف النفسية والموضوعية غير فعالة . اننانشعر أن 
هناك « شيأ آخر » ينبغي التعبير عنه بالاضافة ای التعبير الموضوعي المقدم . وهذا الشيء 
الآخر هو الفخامة الختفية » العمق . ودون أن نستغرق في أطناب في التعبير » أو نضل 
أو بجا يسميه كاتبانا « مفارقات نفسية » . اذا أراد أحد « أن يعيش تجر بة الغابة » فتلك هي 
وسيلة نمتازة للقول اننا في حضور « الضخامة المباشرة » » في الضخامة المباشرة لعمقه . 
والشعراء محسون ذه الضخامة المباشرة للغابات العتيقة . يقول بيير- جان جوف : 

أيتها الغابة التقية » الغابة الممزقة » حيث ترك الموتى ملقين 

مغلقة لما لا ماية » كثيفة بالجذوع القرنفلية اللون » المستقيمة العتيقة . 

مسننة لما لا مباية » وأكثر قدماً ورمادية . 

على فراشك الواسع العميق الطحلبي » صرخة خملية . 

الشاعر هنا لا يصف . أنه يعرف أن مهمته أعظم من ذلك . ان الغابة التفية 
ممزقة » مغلقة » مسننة . انها تكدس لا نہائيتها في داخحل حدودها . انه يتحدث في 
القصيدة بعد ذلك عن سمفونية الريح « الخالدة » التي تعيش في حركة قمم الأشجار . 

وهكذا فان « غابة » الشاعر « مقدسة مباشرة » » مقدسة بتقاليد طبيعتها الخاصة › 
بعيدا عن كل تاريخ البشر . قبل أن توجد الالهة كانت الغابات مقدسة » وجاء الالهة 
ليقطنوا في هذه الغابات المقدسة . وكل ما فعلوه هو اضافة سات انسانية - انسائية جداً- 
الى استرخاء الغابة . 

وحتى حين يقدم شاعر بعد جغرافياً » فهو يعرف بشكل غريزي ان هذا البعد 
مجري تحديده في نفس اللحظة » بسبب كونه مغروساً في قيمة حلمية ما . وهکذا » فحین 
SU E TS‏ - غابة بروسیلیاند فاه یضیف بعد » ولکه 
ارقن اا ٠‏ بت ميا لكر رة فی فى ثلاثين فرسخاً من الخضرة » فهو يدعونا 


(1) ويقول ماندريا حو : « انها حاصية الغابات ان تكون مغلقة » وفي الوقت ذاته » تكون مفتوحة من كل ال جوانب ٠‏ . 
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للانخراطفي هدوئها وصمتها . لأن الغابة تخشخش فان الهدوء المتخثر يرتجف ويرتعش › 
فتنبعث فيها حياة ترفدها حيوات لا حصر ها . ولكن هذه الأصوات والحركات لا تعكر 
صمت وهدوء الغابة . حين نقرأ هذا النص في كتاب جوجين نحس أن الشاعر قد هدا كل 
قلقه . سلام الغابة بالنسبة له يعني سلامه الداخلي انا حالة داخلية . 

الشعراء يعرفون هذا » وبعضهم يكشفه في سطر واحد » مثل سوبرفيل الذي 
يعرف اننا في لحظات الراحة النفسية نكون : 

سکانا حساسین لغابات ذواتنا . 


وشعراء آخحرون » أكثر منطقية » مثل رينيه مينارد يتحفنا بألبوم جيل خصص 
للأشجار » حيث كل شجرة ترتبط بشاعر . في غابة مينارد الحميمة : « تحتجزني طرقات 
الخيول » تحت ختم الشمس والظل . . . أعيش في كثافة شديدة . . . المأوى يغويني 
کا في خابيء الوهاد . مسافةمن غابات كثيفة تفصلني عن القوانين الأخلاقية والمدن» . 

ولكن علينا أن نقرأهذه القصيدة النثرية كلها التي دفعه الى كتابتها » كا يقول : 
« ترقب مېجل یال الخلق › . 

في تجالات الظاهراتية الشعرية التي ندرسها هناك صفة واحدة يجب أن يحذر منها 
عالم ميتافيزيقيا الخيال وهي صفة « سلفي » . يعود ذلك لأن هنالك معنى محدداً مطابقا 
ليذه الصفة سلفي - وهذا التجذيد يكون أسرع نما يجب« » وكشيراً ما يكون لفظيا 
ماما » ولم يدقتق بشکل جيد . ويژدي هذا الى أن الطبيعة المباشرة لخبيال العميق 
ولسيكولوجيته تصبح بشكل عام مفتقدة . ان الغابة و السلفية » تصبح « مفارقا 
سيكولوجيا » بثمن بخس » انا صورة تصلح لكتب الأطفال . واذا كان هنالك مشكلة 
ظاهراتية تتصل بهذه الصورة في معرفة الأسباب الواقعية والقيم الفاعلة في ميدان الخيال 
التي تجعل صورة كهذه تسحرنا وتتحدث الينا ان الفرضية القائلة بأن ذلك يعود الى تسرب 
هذه الصورة القديم من عصور لا متناهية في القدم » هى فرضية مجانية » لا تجد ما يبررها 
سيكولوجياً . ان قبوها بواسطة الظاهراتي دعوة للتفكير الكسول . وبالنسبة لي فان ذلك 
يعني اعتبار الأنغاط البدثية « rehet‏ » ذات وجود فعلي ت وعلى أية حال فان كلمة 
سلفي كقيمة من قيم الخيال كلمة تحتاج الى تفسير » وليست كلمة تفسر شيثا . 


SS (1)‏ معنى محدد ودقيق . وهذا بجعلنا لا نحلم ولا نستدعي صوراً حين 
ار 
)2 وهذا مستحيل طبعاً . والمترجم) . 
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ولكن من يستطيع معرفة الأبعاد الزمنية للغابة ؟ التاريخ لا يكفي . ان علينا أن 
نعرف الكيفية التي تعيش بہا الغابة تجارب عصرها العظيم » ولاذا لا يوجد في جال الغيال 
غابات حديثة العهد . أما أنا فاستطيع فقط أن أتأمل مظاهر الطبيعة في بلادي اذ تعلمت 
ديالكتيك الحقول والأحراش من صديقي الذي لا ينسى » جاستون روبنك مؤ لف كتاب 
a Campagne Française »‏ الریف الفر نسي ) . 

ففي العالم الواسع لا ليس - أنا » تصبح غيرية ( ليس أنا) الحقول ختلفة عن 
غبرية الغابة . ان الغابة سابقة علي » سابقة علينا » بيغا بالنسبة للحقول والمروج فهي 
تتواكب في أحلامي وذكرياتي مع ختلف مراحل الحرث والحصاد . حین يصبح جدل الانا 
وما ليس - أنا أكثر مرو:ة أشعر بان الحقول والمروج معي ¢ في معيتي ¢ ومعنا . أا 
الغابات فانما تسيطر على الماضي . لقد ضل جدي طريقه في حرش » حکي ذلك لي فلم 
أنسه . حدث ذلك في ماض لم أكن قد ولدت فيه بعد ومذا فان أقدم ذكرياتي تبلغ مائة 
سنة » أو ريما أكثر قليلا . 

هذه هي اذن غابتي السلفية . كل ماعداها مؤلف . 

(3) 

عندما تسيطر أحلام يقظة كهذه على انسان متأمل تخيم التفاصيل وتشحب الصور . 
عضي الساعات دون أن نلحظها ويتد لكان لا لا نهاية . والواقع أن أحلام يقظة كهذه 
تستحق أن تسمى أحلام يقظة اللاناية . وبذكر صور الغابة « العميقة » هذه » فانني قد 
وضعت الخطوط العامة لقوة المتناهي في الكبر التي تتكشف من خلال قيمه . ولكننا 
نستطيع أن نتبع الاتجاه العكسي . ففي حضور هائل السعة كالليل يستطيع الشاعر أن 
يحدد الطريق الى العمق الأليف . ففي کتاب میلوز ٥٣‏ ٤هننم‏ use٥uمصه'‏ .1 التدريب 
الغرامي » هنالك مقطع يشكل مركز نلمس فيه توافق عالم المتناهي في الكبر مع العمق 
الأليف للوجود . 

کتب میلوز : 

« حين وقفت متأملا حديقة عجائب الفضاء » شعرت بأنني كنت أطالع الأعاق 
القصرى وأكثر المناطق خفاء في وجودي > وابتسمت . لأنه لم حطر لي قط أنني قادر أن 
أكون صافيا وعظيا وجميلا الى هذا الحد! تفجّر قلبي يغني أغنية لجلال الكون . كل هذه 
النجوم هي لك » توجد فيك » حارج حبك لا وجود هما ! كم يبدو العالم مريعاً للذين لا 
يعرفون آنفسهم ! حين شعرت أنك وحيد جدا ومهجور في حضور البحر » فلتتخيل 
الوحدة التي شعرت بها المياه في الليل » أو وحدة الليل ذاته في كون لا نائي !» . 
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ويواصل الشاعر ثنائية ا لحب هذه بين الحالم والعالم > جاعلا من الانسان والعالم 
زوجین متحدین في حوار عزلتهما . 

وني موضع أحر في نفس الكتاب > وفي حالة من التأمل المقترن ببهجة غامرة تتوحد 
حرکتین » تترکزان ثم تتمددان ونتسعان . کتب میلوز : 

« أيها الفضاء » يا من تفصل بين المياه » باي حب أحس بك يا صديقي المرح ! أنا 
هنامثل قراص مزهر في الضوء الرقيق للخرائب > مشل حصاة على حافة النبع أوأفعى في 
عشب دافىء ! هل هله اللحظة هي فعلا الأبدية ؟ وهل الأبدية هي فعلا هذه 
اللحظة ؟ » . 

ويضي المقطع رابطاً بین الدقیق جدا والمتناهي في الكبر › القراص الأبيض بالساء 
الزرقاء . ثم يتمثل ويستوعب ويدمر الكائن الحالم کل هذه التناقضات الحادة _ الد 
الدقيق للحصاة والنبع الصافي -بعدأن تجاوز تناقض الصغيرمع الكبير . ان تمجيد الفضاء 
بتجاوز الحدود : « حطموا هذه الحدود » أعداء الآفاق ! دعوا المسافة الحقيقية تظهر ! » 
وبعد ذلك : « كل شيء كان يستحم في الضوء رقة وحكمة > في الهواء غير الحقيقي › 
كانت المسافة تومىء للمسافة » واحتوى حبي الكون) . 

لو أن هدي هو دراسة صور الكبر بشكل موضوعي ( فعلي أن آبداً باعداد ملف 
ضخم لأن المتناهي في الكبر هو موضوع شعري لا ينفذ . ولقد سبق أن عالجت هذا 
الوضوع في دراسة سابقة » حيث أكدت على رغبة الانسان في المجابمة حين يتامل الكون 
اللانہائي . 

وتحدثت أيضاً عن عقدة المشهد حيث يكون الاعتراز با مشاهدة هو نواة وعي الكائن 
الانساني وهو في حالة تأمل . ولكن المسألة التي سوف نبحثها هنا هي المشاركة الأكثر 
استرخاء فى صور الكبر » وعلاقة أشد الفة بين الكبير والصغير . وأود هنا أن أحل عقدة 
الشهد لان بامكانها أن تصلّب بعض قيم التامل الشعري . 


)4( 
عندما تتامل وتحلم روح متمتعة بالاسترخاء فان المتناهي في الكبر يبدو وكأنه يتوقع 
صور المتناهي في الكبر . العقل يرى ويواصل رؤ يته للأشياء > في حين أن الروح تجد 
اليقظة التي أثارتها في بودلير كلمة واحدة « واسع » . والواقع أن « واسع » هي کشر 
الكلهات بودليرية شيوعاً » اذ هي » بالنسبة له » الكلمة التي تحدد لا نبسائية ا لمكان 
الأليف . 
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نستطيع ايراد صفحات من أعال بودلير يستعمل فيها كلمة واسع معناها 
الهندسي » مثل قوله ڼy «Curiosités estheiqıes»‏ ) حب الا ستطلاع ااي ):« حول 
المائدة البيضاوية الواسعة . . » . ولکن عندما نصبح حساسين جداً هذه الكلمة فسوف 
نتيين انٻا تجسد ميلا نحو ما هو راشع . وبالاضافة الى هذا ء لو أننا أحصينا خختلف 
الاستعا لات البودليرية هذه الكلمة فسوف نجد أن استعا ها الموضوعي نادر » في حين 
تكثر الاستعا لات التي تضفي على هذه الكلمة أصداء أليفة . 


ورغم أن بودلير جنب بوعي استعال الكلات التي تنشاً بفعل التعود » وکان يبذل 
جهوداً مركزة بالا يجعل صفاته تتبع اسے|ءه « ولكن كلمة « واسع » أفلتت من رقابته . 
فکلے| زحف عنصر الفخامة الى فكرة أو حلم يقظة تصبح هذه الكلمة لا غنى عنها . وأود 
أن أورد هنا أمثلة قليلة توضح التنوع المذهل لاستعياله هذه الكلمة . 


على أكل الأفيون أن يكون لديه « قدر واسع من الفراغ » ليفيد من أحلام يقظته 
الهدهدة . يستثارحلم اليقظة بواسطة « الصمت المتسع في الريف » . « العالم الأخلاقي 
يفتح منظورات واسعة مفعمة بوضوح جديد ». بعض الأحلام مرسومة « على اللوحة 
الواسعة للذاكرة » وفي موضع أخر يتحدث بودلير عن رجل كان « ضحية للمشاريع 
الكبيرة » تبهظه الأفكار الواسعة » . 


وفي وصفه للأمة كتب يقول :«الأمم. . . حيوانات واسعة ينسجم تنظيمها مع 
بيئتها ) وعاد مرة أخحرى الى نفس الموضوع « الأمم خلوقات حاعية وأسعة » أن كلمة 
« واسع » هنا تعمق الايقاع اللوني للاستعارة » والحق أنه لولا هذه الكلمة التي كان يضفي 
عليها أهمية خاصة لتردد في ايراد هذه الاستعارة بسبب فقر هذه الصورة . ولكن كلمة 
« واسع » تنقذ كل شيء » وبودلير يضيف أن القارىء سوف يفهم هذه المقارنة اذا كان له 
لام حتى لوکان بسیطاً « مېذه الوضوعات الواسعة للتامل . 

اننا لا نبالغ اذا قلنا أن كلمة « واسع » بالنسبة لبودلير هي حجة ميتافيزيقية يوحد من 
خلاطا العالم الواسع والأفكار الواسعة . ولكن هذه الفخامة تبلغ قمة نشاطها في منطقة 
المكان الأليف . لأن هذه الفخامة لا تأتي من المعايئة » بل من الأعياق التي لا يسبرغورها 
للأفكار الواسعة . ئی 5 Journ İntim‏ « صحائف حیمة » کتب بودلر : « في بعض 
الحالات التي تكاد أن تكون خارقة للطبيعة يتكشف عمق الحياة كلية في مشهد مهما كانت 
عاديته » ويصبح هذا المشهد رمزاً ها» . 


اننا هنا أمام النص الذي حدد الا تجاه الظاهراتي الذي التزم آنا به . فالمشهد 
الخارجي يساعد الفخامة الأليفة على التكشف . 
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وكلمة « واسع » بالنسبة لبودلير تعبر عن أعلى درجات التركيب . لمعرفة الفرق 
بين المجازفات المنطقية للعقل وبين قوى الروح فعلينا أن نتأامل الفكرة ة التالية التي أوردها 
بودلر yL'art romontique‏ الفن‌الر ومانطيقي ): وان الروح الغنائية تخطو خحطوات 
ها سعة التركيب في حين أن عقل الروائي يبتهج بالتحليل » . 

وهكذ! فانه تحت علم كلمة « واسع » تجد الروح وجودها التركيبي . انبا كلمة 
توفق المتناقضات . « وا سع كالليل والضوء » جاء في الفراديس الاصطناعية . في قصيدة 
لبودلرعن ا السطر المشهور الذي يتلك ذاكرة كل المعجبين 
ببودلیر فی قوله : « العالم الأخحلاقي يفتح منظورات واسعة » مفعمة بوضوح جديد ) . 

وهكذا فان الطبيعة « الأخحلاقية » » المعبدر الأخلاقي » » هو الذي ينقل الينا 
الفخامة في نقائها الأصيل . من خلال أعال بودلیر نستطيع أن نتابع فعالية « الوحدة 
الواسعة » التي هي دائ على استعداد لتوحيد الثراء المشتت . ان العقل‌الفلسفي يستغرق 
في نقاش لا نہاية له حول علاقة الواحد بامتعدد » في حین أن تأملات بودلیر » ذات الطابع 
الشعري ا تجد وحدة عميقة في القوة التركيبية بالذات التي تتواصل عبرها ختلف 
انطہاعات الحواس . وكثيراً ما تمت دراسة هذا التواصل منهج تجريبي جداً باعتباره تاج 
الحواس . ولكن مدى حساسية الحالين نادراً ما تقاثل . وباستئناء مہجة القارىء بسماع 
الشعر فان الثراء لم ينح للجميع بالتساوي . ولكن منذ بداية التواصل يأحذ النشاط 
التركيبي للروح الشاعرية في العمل . ومع أن الحساسية الشعرية ت تتمتع بتنويعات لا حصر 
لا عل رر آلراصل نایا سرت ان هت ال شرع دا ع ا . وقول بودلیر 
انه تي مثل هذه اللحظات ر يزداد احساسنا بالوجود بشكل هاثل » . هنا نكتشف ان 
الكثرة الهائلة في جال الالفة تتحول ای الحدة الانفعالية للوجود « لوجود يترعرع في المنظور 
الواسع لالفة المتناهي في الكبر . ان مبدأ التواصل بين الحواس هواستقبال سعة العالم 
الكبيرة وتحويلها الى الحدة الانفعالية لوجودنا الأليف . اغا تبادل بين نوعين من الفخامة › 
ولا نسى أن بودلر قد عاش تجربة هذا التبادل . 

ا حن م رمت ا ي وو ا ا 
للسعة . كتب عن حركة السفينة : « ان الفكرة الشعرية التي تشع من عملية الحركة 
داخحل خطوط هي فرضية أولية لكائن شاسع ( واسع ) وهائل » معقد » ولكنه منسجم 
لايقاع » حيوان ذو عبقرية » يعاني ويتنهد كل التنهيدات . وكل طموح انساني» . 

وهكذ| فان السفينة باعتہارها حجاً جيل يستقر فوق_ المياه » تحتوي على لا نهائية 
كلمة وا واسع وهي ليست صفة » ولكنه كلمة تضفي وجوداً أصيلاً على كل شيء يكن 
وصفه . وبالنسبة لبودلير فان كلمة واسع تحتوي على مجموعة من الصور التي تعمق 
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الواحدة منها الأحرى لأنبا تنمو فوق وجود واسع . 

لقد جازفت بتشتيت هذه الدراسة بمحاولتي تبيان المواضع التي يستعمل فيها بودلير 
هذه الصفة ( واسع ) الغريبة . وهي غريبة لأا تضفي فخامة على انطباعات لا رابط 

ولکن › حتى أجعل بحثي أكثر انسجاماً ووحدة» فلسوف اتابع مجموعة من الصور 
والقيم ستبرهن انه بالنسبة لبودلير : المتناهي في الكبر هو بعد حميمي . 

ني الصفحات التي خحصها بودلير لفاجنر نجد تعبيراً عن الطبيعة الحميمة لفكرة 
المتناهي ف الكبر لا انا . وي هذه الصفحات يذكر ثلاث حالات لانطباعه عن 
المتناهي في الكبر . يبدأ بودلير بذكر فقرات برنامج الحفلة الموسيقية التي عزفت فيها مقدمة 
( لوهنفرن ) الموسيقية : 

و منذ الألحان الأولى انفمرت روح الناسك التقي الذي ينتظر الكأس المقدسة 
( وهي الکأس التي شرب منها المسيح في العشاء الأخحير ) في الفضاء اللانہائي . وشيئاً 
فشيئاً رأى شبحاً آخذاً في التشكل . وعندما إتضح الشبح مرت عصبة الملائكة الرائعة . 
تحمل في وسطها الكأس المقدسة . يقترب الموكب المقدس › وشيتاً فشيعاً يرتفسع قلب 
اللختار من الله » ينتفخ القلب ويتمدد »تحركهأشواق مقدسة › و يستسلم لمتعة متزايدة › 
وعندما يقترب من الشبح المضيء » وعندما تظهر في النهاية الكأس المقدسة ذاتها في وسط 
الوكب فان القلب ينغمر في افتتان منتش وكأن العالم كله قد اختفى فجأة » . 

کل العبارات التي تحتها حط هي تأکيد من بودلير ذاته : وهي جعلنا نشعر بوضوح 
التوسع التدرجمي لدلم اليقظة حتى نصل الى النقطة القصوى حين يقرم التاهي بالكبر 
الذي يولد في الالفة > وي احساس بالنشوة » بتذويب وامتصاص العالم المرئي . 

الحالة الثانية » التي يمكن أن نسميها زيادة الوجود » نجد تعبيراً عنها في سطور 
قليلة كتبها » ليست تتیح لنا هذه السطور الأنخراط ي المساحة الصوفية التي يولدها التامل 
الوسيقي : « آثير بخاري ييتد فوق صفحة النغم الساكنة » . ان الاستعارات في بقية 
هذا النص » والمستمدة من الضوء » تساعدنا على الامساك ذا الامتداد للعالم الموسيقي 
الشفاف . 

ولكن هذه النصوص تهد » فقط »> لملاحظة بودلر حول هذا الموضوع » حيث يبدو 
د التواصل بين الخواس » مانحاً مزيدا من الحدة للحواس » فكل تكير للصررة يضخم 
فخامة الصورة الأحرى › ومذأ ي ينمو التناهي في الكبر a‏ 
حلم اليقظة الموسيقي تولد لديه » كا يقول : 
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« واحد من انطباعات السعادة التي عاشها كل أصحاب الخيال تقريباً في أحلام 
نومهم . شعرت بالتحرر من قوى المحاذبية على الرغم من أن الذاكرة قد نجحت في اعادة 
اقتناص البهجة الحسية الفذة التي تنتشر في الأماكن العالية . وصورت لنفسي » دون 
تقصد » الحالة البهيجة لرجل في قبضة حلم يقظة طويل » يتم في عزلة مطلقة » ولكنها 
ذات فق هال ( متنا في الكبر) وضوء منتشر بسعة . وبكلمة أخرى . المتناهي فى الكبر 
دون خلفية سوی ذاته » . 

في النص اللاحق يكن العثور على العديد من العوامل التي بسكن استعا ها في 
ظاهراتية الامتداد والتمدد والبهجة الغامرة : ولكن بعد التمهيد الطويل الذي أعدنا په 
بودلير فاننا قد عشرنا على المعادلة التي يجب وضعها في قلب ملاحظاتنا الظاهراتية « المتناهي 
في الكبر دون خلفية سوی-ذاته » . وبالنسبة هذا المتناهي في الكبر فان بودلير قد انبأنا 
بالتفصیل بأنه انتصار الالفة . الفخامة تنمو في العالم بتناسب مع تعميق الالفة . ان حلم 
يقظة بودلیر لم یتشکل من خلال تأمله للکون . انه پعیشه - کا يقول لنا- مغمض 
العينين . فهو لا يعيش على الذكريات » ولذا أصبحت نشوته الشعرية شيا فشيئاً حياة 
حالية من الأحداث . ان أجنحة الملاثكة التي كانت تبدو زرقاء في السماء قد اندجت في 
الزرقة الكونية . وبهذا أصبح التناهي في الكبر » ببطء » قيمة أصيللة » أصيلة › 
حميمة . حين يعيش الحالم بالفعل كلمة « المتناهي في الكبر » » عندها يرى نفسه متحرراً 
من همومه وأفکاره » وحتی من أحلامه » لا يعود منغلقاً بقل جسده » ولا أسيراً 
لوجوده . 

اذا درسنا هذه المقاطع الختارة من بودلر حسب اأسالیب علم النفس العادية › 
سوف نستنتج انه عندما خلّف الشاعر وراءه الخلفيات السواقعية ليعيش الخلفية 
الوحيدة : المتناهي في الكبر لم يعد باستطاعته تحصيلا لمعرفة عدا « تجسد التجريد » . ان 
الساحة الأليفة التي عبر عنها الشاعر على هذا النحو لن تكون »هذا » الا تجرد المساحة 
ا لخارجية غير المحسومة بالنسبة لعلهاء المندسة الذين يبحثون عن المكان اللانائي دون 
دليل سوى اللاہائية ذاتها . ولكن مثل هذه النتيجة تخفل المجازفات المحددة لحلم 
اليقظة الطويل . ففي كل مرة هنا يتخلى حلم اليقظة عن ملمح موضوعي ليحل محلها 
صورة فاتنة » وبهذا يكتسب مزيدا من اتساع الوجود الحميم . وحتى وان لم يتح 
للقاریء سماع ( تانہاوزر ) فانه حین یتامل صفحات بودلر هذه ویسترجع في الوقت ذاته 
االات المتتابعة لحلم يقظة الشاعر فلسوف يتيين له أنه » عندما يرفض الاستعارات 
البالغة السطحية › فانه يستغرق في أنطولوجيا العمق الانساني . 


بالنسبة لبودلير » ان مصير الانسان الشعري يجب أن يكون مرآة للمتناهي في 
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الكبر » أو بشكل أدق فان التناهي في الكبر يصبح واعياً لذاته من خلال الانسان . 
الانسان » بالنسبة لبودلير » هو وجود واسع 

أعتقد أنني قد برهنت انه بالنسبة لرؤ ية بودلير الجا لية لا تنتمي كلمة واسع ای 
العالم الموضوعي SE SL‏ 
الكلمة . 

ان كلمة « واسع » بالنسبة لبودلير قيمة لفظية في رأيي . ان هذه الكلمة هي كلمة 
ملفوظة » وليست مقروءة فقط » أو مرئية في الأشياء التي تتصل با . مها واحدة من تلك 
الكلمات التي يهمسها الكاتب لنفسه وهو يكتبها . وسواء في النثر أو الشعر فمذه الكلمة 
تأثير شعري » وهو الأثر الذي بحدثه الشعر الذي يتم إلقاؤء . تقف هذه الكلمة على الفور 
ردا نا عع ها ن کا ات ا عرو ری ارب ارش ا و 
a Gh E O EE SS CSE SE GS‏ 
أنه يرغمنا على نطقها . فواسع » اذن » كلمة ذات ايقاع تنفسي . اماموضوعة فوق 
تنفسنا الذي يجب أن يكون بطيئاً وهادثا ET e‏ 
والصفاء . انها تعبر عن اقتناع حيوي وحيم . انها تنقل الى أساعنا صدى معتزلات 
وجودنا الخفية . لأن هذه الكلمة موسومة بعلامة الحاذبية الأرضية › انها عدوة 
لاضطراب » ولبالغات الخطابة اللفظية . وحين تستعمل في سياق اسلوب ملتزم غاييس 
صارمة فانها تتشتت وتنتهي . ان كلمة واسع يجب أن تسيطر على السكون الآمن للوجود . 

لو كنت معال حا نفسياً نصحت مرضاي الذين يعانون « القلق » ان يقرأوا قصيدة 
بودلير هذه حين يشعرون باقتراب النوبة . أنصحم أن يلفظوا كلمة واسع برفق . لأنها 
كلمة تجلب المدوء والاتحاد » وتفتح أمامهم المكان بلا حدود . ان ذلك يجعلهم يتنفسون 
هواء الفاق بعيداً عن جدران السجن الوهمية التي تسيب حالات القلق . ان هذه الكلمة 
امتیازا صوتیا يۇ ثر على عتبة قوانا الصوتية . قال لي مرة مغسي الباريتون الفرنسي تشارلس 
بانزيرا » والمعروف بتذوقه للشعر » انه » طبقاً لتجارب علا ء النفس » يستحيل أن نفكر 
بحرف العلة أه « 1ه » دون أن تتوتر الحبال الصوتية . وبكلمة أخرى » حين نقرأ حرف 
« طھ » فان صوتنا يصح مستعداً للغناء . فا حرف « طه » في كلمة واسع يقف وحيدا» 
مترفعا » برقته . 

ان التعليقات الكثيرة التي كتبت عن « تواصل » بودلير نسيت تلاك الحاسة السادسة 
التي تشكل وتعدل الصوت . ان قيثارة عولس الرقيقة الصغبرة ة هذه التي وضعتها الطبيعة 
على مدخل تنفسنا هي حقاً حاسة » تابعت وتفوقت على الحواس الأخرى . اا ترتعش 
لمجرد حركة الاستعارة » وتتيح للفكر الانساني أن يغني . وحين أدع أحلام يقظة 
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الفيلسوف غير النمطي في داخلي دون ضابط فانني أخذ في الاعتقاد بأن حرف العلة أ« 4 » 
هوحرف المتناهي في الكبر . انه منطقة صوتية تبدأً بتنهيدة تمتد متجاوزة كل التحديدات . 


في كلمة واسع يمتلك حرف العلة هذا كل سات العامل اللضخم للصوت . وذا 
N E CN GEN SE SS E‏ . انبا كلمة 
تنلقى القوى الملطفة للسكون اللامائي . فيها نستنشق اللانمائية في رئتنا وخلا لها نتنفس 
كونياً > بعيداً عن القلق الانساني . قد يرى البعض في هذا اعتبارات قليلة الأهمية . 
رلكننا جب ألا نهمل أي عامل مها كانت ضالته حين ندرس القيم الشعرية . ان کل ما 
يساهم في اعطاء ء الشعر فعاليته النفسية الحاسمة يجب ادراجه في فلسفة الخيال 
کک . ففي بعض الأحيان تتضافر أكثر القيم تنوعا ودقة لتخلق دينامية وسعة 

. ان البحوث الطويلة الكرسة « لتواصل » بودلير يجب أن توضصح تواصل کل 

rend 

في بعض الأحيان يكشف ويحدد صوت الكلمة أو قوة حرف واحد الفكرة الحقيقة 
امرتبطة بالكلمة . وئي هذا السياق » فانه من الطريف أن نسترجع ما کتبه ماکس بيكارد 
کک الموضوع في کتابه المتاز ر Der Mensch und das Wort‏ إلانسان والكلمة › : 

ثم يذكر الكاتب نصاً بالألانية ويقول « يجب ألا نترجه لأنه يجعلنا في لغته نصغي لصونية 
ا . فلكل لغة كلما تها ذات القيمة الصوتية العظيمة » ( ثم يعلق المؤ لف على 
صوتية النص الالاني الذي يستحيل نقلها الى العربية ) « المترجم » . 


)5( 
يبدو لي اني برهنت آنه في أعال شاعر عظیم مثل بودلیر نستطیع سباع اللداء 
يم للمتناهي فى الكبر على أنه أكثر من جرد صدى من العالم الخارجي . وبلغة 
EF‏ القول أن ا لمتنامي في الكبر هو احدى مقولات الخيال الشعري »> ولیس 
جرد مقولة عامة تكونت خلال تأمل المشاهد الفخمة . وبالمقابل ولاعطاء مثال على المتناهي 
في الكبر « التجريبي » › فلسوف أورد نصا للفيلسوف والمؤ رخ والناقد الفرنسي هيبوليت 
تین ( 1828 - 1893 ) من کتابه ٥e٤8(‏ 6ر۴ Voy aچe ax‏ ر حلة في جبال البيرينيه » . 
سوف نواجه الأدب الرديء هنا في حالة فاعلة » ذلك النوع الذي يدف للتعبير التصويري 
مها كلف الأمر » حتى على حساب الصور الأساسية . 
کتب تین : 1 
زأول هة أرى فا التخر غات آمل : . . بدا لي أثني أشاهد واحدا من الحقول 
المستطيلة امز روعة بالشمندر التي يمكن رؤيتها في الريف القريب من باريس » تتقاطع 
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مع ذلك الحقل مساحات مزروعة بالكرنب الأخضر ؛ . وخطوط من الشعير الخمسري ۔ 
الأسمر . بدت الأشرعة البعيدة كالمام الزاجل » وحتى المشهد بدا لي محدوداً. . الرسامون 
يصو ر ون البحر أكبر من ذلك بكثر . وبعد مر ور ثلالة أيام استطعت » فقط . ان استعيد 
الاحساس بالتناهي في الكبر » . 

لقد وضع الشمندر والشعير والكرنب والحام في ترابط مصطنع | ان ر بطها ببعضها 
في « صورة » واحدة هو هفوة في حديث انسان يحاول أن يكون ذا أصالة . لأنه من 
الستحيل أن نصدق أنه بوجود البحر يكن لأحد أن يكون مهووساً الى هذا الحد بحقول 
الشمندر . 

ان الظاهراتي ليتساءل كيف استطاع الفيلسوف استعادة و الشعور بالتتامي في 
الكبر» د N E‏ استطاع بعد مطالعته للبحر بېذه 
السذاجة أن يشهد في النهاية عظمته . 


بعد هذا الفاصل دعونا نعود الى شعراثنا . 


)6( 
يعاوننا الشعراء ٤‏ اکتشاف الفرح الذي في دالحانا عند مشاهدة الأشياء ¢ فنستطيم 
أن نری في أشياء مال للغاية امتدادا مكاننا اميم . دعونا مغلا نصغي لریلکه وهو 
يضفي على شجرة يطالعها احساساً بالتناهي ف الكبر . 


ا مكان » خارجنا ؛ يجتاح الأشياء و يغتصبها : 

اذا أردت أن تحقق وجود شجرة › 

اشحنها بحيز داخلي . هذا ا-حيز 

الذي يوجد في داخلك . أحطه بالتوترات › 

عندها سوف تتخطى الحدود » وتصبح شجرة فعلا 

فقط حين تتخذ مکانا في قلب نكرانك للذات . 

السطران الأحيران يحملان غموضاً كغموض شعر ملارميه يرغم القارىء على 
التوقف والتامل . لقد طرح الشاعر مسألة مناسبة للخيال . ان نصيحة الشاعر أن« نحيط 
الشجرة ا تكون في البداية ارغاماً لجذا > وشحنها بتحديدات الفراغ 
الخارجي . في هذه الحال » > علينا أن نطيع القوانين البسيطة للرؤ ية » وان نكون 
( موضوعيين ) » ونتوقف عن التخيل . ولكن الشجرة » ككل شيء حقيقي حي ؤخ 
بوجودها الذي «لا یعرف حدوداً» . تحديداته جرد مصادفة . وفي مقابل مصادفة 
التحديدات » تحتاج الشجرة منك أن تمنحها وفرة صورك » التي نشأت وغت في مكانك 
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الأليف » في « ذلك المكان الذي يستقر وجوده فيك » . 

e SG و‎ 
: روحها‎ 

حيث ترتفع كل شجرة لأوراق النخيل 

بحثا عن روحها . 

ولکن عندما يعرف الشاعر آن شيتأ حيأئي العالم پبحث عن روحه » فهذا يعني ان 
الشاعر أيضاً يبحث عن روحه . يقول هنري بوسكو : « شجرة طويلة مرتعشة تحرك 
الروح دوماً» . 

ان اعادة الشجرة الى قوى الخيال وشحنها بمكاننا الداخلي يجعلها ترافقنا في مباراة 
للفخامة . في قصيدة أحرى مؤ رخة باب » 1914 كتب ريلكه : 

أنظر خارج ذاتي » > والشجرة تنمو في داخلي . 

وھکذا فان الفخامة هي دائ قلر ر الشجرة > وهي تذيع هذا القدر بتضخيم كل 
ما محیط مہا ا ا 
والنساء ) کتب ریلکه : 


« الأشجار رائعة » وما هو أكثر روعة هي الفراغات المهيبة والؤثرة التي بينها › 
وکأنہا تتزايد مع نمو الأشجار ¢ . 

ان نوعي المكان : المكان الأليف والكان الخارجي . » يظلان يشجعان بعضها في 
نموهم| . لتحديد المكان الذي عشناه كمكان مؤثر عاطفياً لا يعني أن نغوص الى جذور 
أحلام الكان » وعلاء ء النفس في هذا على حق . ان الشاعر يغوص بعمق أكثر حين 
يكشف مساحة شعرية لا تحتوينا بعاطفيتها . والحتى » انه مهما كان التأثير العاطفي الذي 
یلون مکاناً > سواء کان حزیناً أو مضجراً › فا دام قد تم التعبير عنه شعرياً » فان الحزن 
يتناقص » ومخف الضجر . ان الكان الشعري » لكونه قد تم التعير عنه » يتخا قيم 
التمدد . انه ينتمي الى ظاهراتية الكلهات التي تضاف اليها كلمة « سابقاً» . على الأقل › 
هله هي الموضوعة التي سوف ألح عليها » والتي أنوي أن أعود الى دراستها في كتاب 
مقبل . وبسرعة » نقدم برهانا : حین قول لنا شاعر انه « یعرف نوعا من الحزن له رائحة 
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الأناناس » انا نفسي أشعر بأنني أقل حزنا » أشعر بأنني حزين برقة . 

هذه الفاعلية التي تتسم مها الشاعرية المكانية والتي تتوجه من الالفة العميقة الى 
المدى اللانمائي » متحدة في تمدد مجاثل » تشعرنا بالفخامة تنبعث في داخلنا . وكا قال 
ريلكه : « عبر كل كائن انساني ينفتح مکان فريد ميم على العالم . 

هنا يبدو اكان بالنسية للشاعر هو فاعل لفعلي « ينفتح » و« ينمو ) . وحین یکون 
الكان قيمة ولا يوجد قيمة أعظم من الالفة فانه يصبح ها خصائص نكبيرية . اكان 
الحدد هو فعل » ولا يكون بدا » سواء في داخحله أو خحارجه » للفخامة أن تكون 
« شيا » . 

حين نح شيئاً ما مكاناً شعرياً فذلك يعني أن نحطيه مساحة أكثر ما نعطيه 
موضوعية . أو بشكل أدق أن الشيء يتبع تمدد مكانه الحميم . وبمدف التجانس سوف 
أورد كيف عبر جو بوسكوي عن المساحة الأليفة للشجرة : « المكان في لا مكان . انه في 
الداحل » مثل العسل ني الخلية » . في منطقة الصور » العسل في الخلية لا ينسجم مع 
ا مجدل الأول للوعاء وما بحتويه . العسل » في مجال الاستعارة » لا يتم احتواؤه . وي 
الكان الحميم للشجرة هو أي شيء عدا كونه نوعامن النخاع . انه « عسل الشجرة » الذي 
ينح عطراً للزهرة . وهو أيضاً الشمس الداخلية للشجرة . والحالم الذي يحلم بالعسل 
يعلم أنه طاقة تتمركز وتشع > على التوالي . اذا كانت المساحة الداخلية للشجرة هي نوع 
من العسل » فهي تضفي على الشجرة « تمدد الأشياء اللامتناهية » . 

نستطيع » بالطبع » أن نقرأً عبارة بوسكوي دون أن نتوقف عند الصورة . ولكن 
اذا أراد أن ينفذ الى الأعماق القصوى للصورة › فأية أحلام تثير ! حتى فيلسوف المكان 
يستغرق بالحلم . واذا أردنا استعهال مصطلح الميتافيزيقياء نستطيع القول أن بوسكوي 
هنا أوضح لنا مادة اللكان » أو مكان العسل » أو عسل اكان . علينا أن نامل أن تعطى 
المادة مكانما الفردي » وكل اللحظات التالية تعطى حظاتها السابقة . وليت الادة كلها 
تحقتق الانتصار على مكانها » وقدرتها على الامتداد متجاوزة كل السطوح بالوسائل التي 
بحب المهندس أن محددها . 

يٻدو » اذن » انه حلال « تناهيها في الاتساع » امتزج هذان النوعان من اكان 
مكان الالفة والعالم - . عندما تتعمتق الوحدة الانسانية فان هذين النوعين من التناهي في 
الاتساع يتلامسان ويصبحان متطابقين . في احدی رسائل ریلکه نجده هفو نحو« وحلة 
لا حدود نها تجعل من كل يوم عمرأ بأكمله » نحو الاتحاد بالكون » وبكلمة واحدة › 
اكان > الكان الخفي الذي يستطيع الانسان أن یعیش فيه والذي محیطه بحضورات لا 
حصر خا ) . 
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٠‏ أن تواجد الأشياء في امان الذي نضيف اليه وعي وجودنا الخاص هو شيء ملموس 

جدا . ان أطروحة ليبنتز عن كون الفراغ مانا يقطنه متعايشون قد وجدت شاعرها في 
0 . وني هذا التعايش المشترك بصبح كل شيء مشحوناً مكانه الأليف الذي هو مركز 
كل المكان . بالنسبة لكل شيء من الأشياء » تصبح المسافة حاضراً » ويوجد الأفق كا 
يوجد الركز . 

(7) 

فى منطقة الصور لا يوجد تناقضات » فاذا كان هنالك روحان مټاثلتان فى حساسيته| 
فباستطاعتهما ارهاف حساسية جدل الأفق والمركز بوسائل ختلفة . يتصل بهذا انه مكنا 
أن نقوم ب « تجربة سهول »سوف تؤ دي الى أنواع محتلفة من ردود الفعل للااية . 

في أحد طرفي التجربة علينا أن نضع ما قاله ريلكه ‏ قاله بايجاز وروعة۔ : 
السهل هو الانفعال الذي يبحث فينا النشوة » . ان نظرية الأنثروبولوجيا الىالية هذه قد 
بلغت من الوضوح حدأ جعلها توحي بنظرية مترابطة يكن التعبير عنها با يلي : كل 
انفعال يبعث النشوة فينا مجعل موقفناني العالم أكثر يسراً . 

على الطرف الآخر من التجربة يمكننا أن نضع هذا المقطع من رواية هنري بوسكو 
( الزنابق ) 

« فوق السھل آکون دائ فی مکان آخر » مکان آخر عائم وسائل . لکوني غائباعن 
نفسي منذ زمن طويل » وأوجد في لا مکان » فانني شديد اليل لأن نسب عدم اتساق 
احلام يقظتي الى المساحات الواسعة المغتوحة التي تثرها» . 

ان الكثير من الفر وق الدقيقة تقع بين هذين القطبين : السيطرة والتشتت » اذا ما 
احلا ي الاعتارمزاج الال ا والفصرل ٠‏ ارج . هنالك » أيضاً » دائ فروف بين 
الحالين الذين تبعٹث السهول المدوء ي نفوسهم والحالين الذين تير فيهم القلى .وهي 
فروق تزداد دراستها أهمية نظراً لكون السهول كثيراً ما تعتبر عالاً مبسطا . ان أحد أسباب 
روعة ظاهراتية الخيال الشعري هو القدرة على معايشة فرق دقيق طازج في حضور مشهد 
يطالبنا بالتناسق » ويكن تلخيصه بفكرة واحدة . واذا كان هذا الفرق الدقيق قد عايشه 
الشاعر باحلاص فان الظاهراتي يتيقن انه سوف محصل على صورة في مستهل ولادنها . 

في دراسة أوسع من هذه » کان يتوجب علینا أن نوضح كيف آن كل هله الفروق 
الدقيقة تندمج في جلال السهل أو الهضبة » وكيف أن حلم السهول لا يكون قط حلم 
يقظة الهضبة . مثل هذا التحليل سوف يكون صعباً لان الكاتب يريد أحيانا أن يصف ؛ 
وأحيانا يعرف مقدماً عدد الأميال المر بعة التي تشكل وحدته . وني هذه الحالة نحلم فوق 
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خحارطة > کالجغراي . 
هنالك مثال ( لوتي ) الذي كان يكتب في ظلل شجرة في داكار » وهي موطنه : 
« اتجهت عيوننا الى داخحل البلاد » وسألنا أف الرمل الفسيح > . ولكن افق الرمل الفسيح 
هذا هو صحراء لتلميذ مدرسة » الصحراء الكبرى التي نجدها في كل أطلس مدرسي . 
ان صور الصحراء في كتاب فيليب ديول الممتاز ( أجمل صحاري العالم ! )1" 
beau desert du monde‏ usاP‏ أكثر قيمة بالنسبة للظاهراتي . وذلك لأن اتساع الصحراء 
اهمائل المعاش تم التعبير عنه من خلال التوتر الداخلي . وكا يقول ديول- وهو رحالة 
مھووس بالأحلام - ِ جب أن تعاش الصحراء « على النحو الذي تنعكس فيه على 
الرحالة » . 
ان فيليب يدعونا الى نوع من التامل » من خلال التأليف بين المتضادات » اذ 
نستطيع أن نعيش تجربة تركيز التجوال . 
بالنسبة للكاتب ر« هله الحبال المتاكلة » هذه الكثبان والأعہار الميتة » هذه الأحجار 
والشمس التي لا تعرف الرحمة » كل الكون الذي محمل علامة الصحراء « مندمج في 
اكان الداخلي › . ونحلال هذا الدمج تتوحد الصور التنوعة في عاق و اكان 
الداخلي » . هذه معادلة شاملة للطرح الذي أود طرحه عن التشابه بين اتساع اكان 
العالي وعمق « المكان الداخلي » . 


في كتاب ديول » ادخال الصحراء في دال الانسان لا ياثل الحس بالفراغ 
الداخحلي . بل على العكس » فان ديول مجعلنا نعيش تجربة دراما الصور › الدراما 
الأساسية للصور المادية المتصلة بالماء والقحط > وي واقع الأمر » فان و« مكانه الداخحلي ( 
هو التزام بجادة داخلية . فقد حدث ث أن له تجارب طويلة ومتعة في الغوص العميق في البحرء 
وبالنسبة له » أصبح المحيط نوعاً من « المكان » . على أعمق من 12 قذماً تحت سطح 
البحر اكتشف « العمق المطلق » » عمق يتجاوز القياس والذي لا ينح مزيداً من طاقات 
الحلم والفکر حتی لو تضاعف مرتین وثلاث مرات . من خلال تجار به في الغخوص دخل 
دیول حقا في حجم الماء . 


وحين قرأنا كتبه السابقة بقة وشاركنا انتزاعه لالفة الماء > وصلنا الى نقطة حيث تبينا في 
المكان ‏ المادة هذا » مكانا ذا بعد واحد . ونحن بعيدون عن الأرض والياة على الأرض 
الى حد أن هذا البعد للاء حمل علامة كونه لا متناه . اذا حاولت أن تجد العالى 
والواطيء » اليمين والشمال في عالم متحد بادته الى هذا الحد فان ذلك يدخحل في باب 
التفكير لا المعايشة ‏ التفكير » كا اعتدنا في السابق ونحن على الأرض . 
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ولكن ذلك ليس معايشة للحياة الجحديدة امنتزعة بواسطة الغوص . بالسبة لنفسي 
لم أكن أتصور › قبل أن أقرأ كتب ديول أن اللامتناهي يكن تحقيقه بهذه السهولة . يكفي 
أن تحلم بالعمق المحض » الذي لا يحتاج الى قياس لتوجد . 

ولكننا نتساءل ما الذي جعل ديول > الذي كان عالم نفس وانطولوجي الحياة 
الانسانية في عم البحار.» يذهب الى الصحراء ؟ ونتيجة لأي جدل قاس قرر أن يغادر 
لياه اللاعهائية الى الرمل اللانهاثي ؟ جيب ديول عل هذه الأسثلة كا يكن أن جيب 
الشاعر عليها . 


انه يعلم ان کل اتصال جديد بالكون يجدد وجودنا الداخلي وأن كل کون جديد 
ينفتح لنا حين نحرر أنفسنا من قيود حساسية سابقة . في بداية كتابه خبرنا ديول انه رغب 
« في أن ينهي في الصحراء العملية السحرية التي تتيح للغواص في المياه العميقة ان يرخي 
الروابط العادية للزمان والمكان ومجعل الحياة تشبه قصيدة داخحلية › مبهمة » ويختتم ديول 
کتابه بقوله : 

« أن تغوص في الماء ( أو أن تتجول في الصحراء > يعني تغيبر المکان » وبتغییره « 
وبالتخلي عن مدركات الانسان العادية › فانه ‏ الانسان - يتواصل مع اكان الملجدد 
جسديا . « فلا في الصحراء ولا في قاع البحر تظل نفس منغلقة وغيرمجزأة » ان هذا التغيير 
للمكان المحدد لا يظل جرد عملية عقلية يكن مقارنتها بوعي النسبية الهندسية . لأننا لا 


ولكن هذه المسائل المتعلقة بذوبان الوجود في مكان ذي كيفية عالية ومحددة ذات 
أهمية بالنسبة لظاهراتية الخيال . لأنه على الانسان أن يتخيل بفعالية عالية حتى يتمكن من 
معايشة تجربة المكان الحديد . وهذا دعونا ندرس سيطرة الصور الأساسية على هذا 
المؤلف . 

حين كان ديول في الصحراء لم يفصل نفسه عن البحر » والواقع أن الصحراء 
كمكان لا تناقض عمق المحيط كمكان » بل هي - الصحراء - يتم التعبير عنها في أحلام 
دیول بمصطلحات لاء . هنا نزى دراما حقيقية للخيال الادي تتولد من الصراع بين 
عنصرين متعاديين : رمل الصحراء الجاف » وال اء الملطمئن لكتلته دون مهادنة مع الطين 
أو اللزوجة . والحی ان هذا المقطع من کتاب ديول يکشف عن صدق في الخيال جعلني 
أورده هنا دون أن أحذف منه شيا : 

« كتبت مرة وقلت أن الانسان الذي تعود على أعماق البحر لن يكون مشل الأخرين 
مرة أحرى . إن لحظات كهذه ر في قلب الصحراء ) تقدم الدليل على ما سبق وقلته . 
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وذلك لأنه تيين لي » انني وأنا أسير » ملا عقلي المشهد الصحراوي بالماء ! في خيالي أغرقت 
اللكان الذي حولي وأنا أسير عبره . عشت في نوع من الغوص المخترع وتحركت في قلب 
سائل مضيء » حنون » مادة كثيفة » كانت ماء بحر أو بالأحرى ذاكرة ماء البحر . هذه 
الخدعة تكفي بالنسبة لي لأنسنة عالم جاف حتى استطيع التوافق مع صخوره » وصمته 
ووحدته » مع صفائح ذهبه الشمسي المعلقة في الساء . حتى إرهاقي خف بسببها . 
حلمت أن ثقلي الجسدي وجد الراحة في هذه المياه الخيالية . 

« تبينت أن هذه ليست هي المرة الأولى التي لجات فيها بلا وعي الى هذا الدفاع 
السايكولوجي . الصمت ومسيرتي البطيئة في الصحراء الكبرى أيق ظا ذكرياتي عن 
الغوص . لقد كانت صوري الداخحلية تستحم آنذاك بنوع من الرقة ( وف مسبرتي التي 
كانت تعكسها الأحلام » ظهر الاء بشكل طبيعي . وخلال مسيرتي كنت احمل في داخلي 
انعكاسات براقة » وكثافة نصف شفافة » وهي لم تكن الا ذكريات البحر العميق » : 

یقدم لنا دیول › هنا » تکنیکاً سایکولوجیأ یتیح لنا أن نکون في مکان آخر » مکان 
آخر مطلق يسد الطريق » أمام القوى التي تمسك بنا لتسجتنافي أل « هنا» . وهذا ليس 
جرد هرب الى مكان مفتوح للمخامرة من كل جانب . ودون أن يلجا الى الية الشاشات 
والمرايات اموضوعة في الصندوق والتي حملت سبرانو الى امبراطوريات الشمس » ينقلنا 
ديول الى المكان الآخحرلعالم اخر . وهو يفعل هذا بأليات نفسية تدفع للفعل أكثر القوانين 
السايكولوجية يقينا وقوة . الواقع ان امكاناته الوحيدة هي الحقائق العظيمة الدائمة التي 
تتطابق مع الصور الأساسية المادية » التي تكمن في أساس الخيال كله . وبكلمة أخرى › 
ليس هنا وجود لشيء وهمي . 

هنا الزمان واكان تحت سيطرة الصورة . فی ( مکات آخر ) ( وساہقاً ) أکثر قوة من 
( في الحال ) . ( الوجود هنا) يتحقق من خلال كوننا من مكان أخحر . المكان . المكان 
الفسيح هو صديق الوجود . 

كم سيتعلم الفلاسفة لو وافقوا على قراءة الشعراء ! 


)8( 
ما دمت قد لجات للصور البطولية للدراسة » صور الغفوص وصور الصحراء 
وكلتاها أعيشهم| كتجربة في الخيال وحسب » دون اثراثه| بتجربة واقعية » فسوف أختم 
هذا الفصل بصورة أكثر قرباً لي » وسوف أمدها بكل ذكرياتي عن السهل . وسوف نری 
كيف أن صورة خاصة جدأ تستطيع أن تتحكم وتفرض قانونما على المكان . 
تستطيع الانسانية أن تنعم بالحدوء والطمأنينة وهي تواجه عالاً هادثاً مقاماً فوق سهل 
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يبعث على السكينة . الا أنه ني عالم متخيل » كثيراً ما يبعث مرأى السهول أكثر التاثزرات 
عادية . لاعادة الحركة هذه المشاهد يصبح ضرورياً أن نقدم ٣‏ جدذديدة , أن صورة 
أدبية غر متوقعة ة تستطيع اثارة الروح الذي تتلوه ادحال الطمأنينة . والواقع أن الصورة 
E SS‏ 
وهکذا » في مقطع متمیز » يجعانا داننزیو نری ا أرنب مرتعش » استطاع في 
لحظة صفاء أن يغمر العالم الخريفي كله بالسلام . كتب 


دات و کے د ری کروی وی کن 
فوق الجليد » ثم يتوقف في الصمت » ويجلس على ساقيه الخلفيتين » ويرفع أذنيه وينظر 
الى الأفق ؟ تبدو نظرته وهي تغمر بالسلام الكون بكامله . وسوف يكون من الصعب 
تذكر دلالة أكثر تأكيداً على السلا م العميق » من هذا الأرنب الساكن الذي » وقد أعلن 
اع ت ی . ي هذه 
اللحظة » كان حيوانا مقدساً » حيواناً ينبغي عبادته » . 


ان مصدر الطمأنينة التي سوف تغمر السهل قد شير اليها بوضوح : « بدت نظرته 
وهي تخمر بالسلام الكون بكامله » . ان الحالم الذي جعل تأملاته تتبع هذا ا خط من 
الرؤ ية سوف يعيش تجربة الانفساح المائل للحقول باحساس أقوى . 

ان نصا كهذا احتبار جيد للحساسية الخطابية . انه يواجه المذبحة النقدية التي تقوم 
مها العقول غير الشعرية مدوء الحمل . كا أن هذا النص يشل كتابة داننزيو ويمكن أن 
يستعمل كمال على استعارات هذا الكاتبد المرهفة . وسوف يحتج أصحاب العقول 
الوضعية قائلين بان وصف السلام الريفي مباشرة سوف يكون سهلا للغاية . فلاذا نختار 
أرنباً مستغرقاً في التأمل ليتوسط بيننا وبين السلام الريفي ؟ ولكن الشاعر همل مثل هذا 
التفكبر . انه یود ان یقدم کل درجات التامل المتنامي وکل حظات الصورة » وابتداء 
باللحظة التي يتقمص فيها السلام ا لحيواني سلام العالم : 

اننا هنا قد أخذنا ندرك وظيفة العين المشاهدة التي » ما دام ليس لديا ما تفعله › 
توقفت عن النظر الى شيء بالذات » وأحذت تنظر الى العالم نالم نكن لتاقي بکل 
هذه الجذرية الى الحس البداثي لو أن الشاعر نقل الينا شيعا من تأملاته الخاصة . ان هذا 
سوف يكون تجسيدا لمقولة فلسفية . ولكن حيوان الكاتب قد حرر من ردود فعله للحظة : 
لم تعد عينه تراقب » ولم تعد مسارأً ني الآلة الحيوانية . ان عينه لا تامر با مرب . أجل › 
ان هذه النظرة » من حيوان مليء ء بالأخوف هي لحظة تأمل مقدسة . 

قبل هذا النص الذي أوردناه للكاتب بسطور قليلة » وبيها الكاتب يتابع قلباً يعبر 
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عن ثنائية الرائي - المرڻي › رأى في عيني الأرنب الحميلتین › الكببرتين › الطمئنتين 
الطبيعة الائية لنظرة حيوان نباتي : 

« هاتان العينان الكبيرتان » المبللتان . . . جيلتان مثل الغدران في أماسي الصيف 
بقصبها الذي يستحم بالاء » الماء الذي يعكس ويشوه السهاء بكاملها : : 

في كتابي « الماء والأحلام »ر sع‏ ۷ة ع1 اء uهع'‏ .1 ) جمعت العديد من الصور الاثية 
حيث يکون الغدير هو عين المشهد الطبيعي بالذات › والانعكاس في الاء هو المشاهدة 
الأولى التي يعاين بها الكون ذاته » كا أن الال المتسامي للمشهد الطبيعي قد تم طرحه 
باعتباره جذر النرجسية الكونية . في ( والدن ) تابع ثوروتضخيم الصور بشكل طبيعي : 

« البحيرة هي أجمل وأكثر ملامح المشهد الطبيعي تعبيرأ . انها عين الأرض » التي 
تنظر الى حيث يقيس الرائي عمق طبيعته » . 

ومرة أخرى يستعاد جدل الاتساع والعمق . من الصعب أن نحدد أين يبدأ هذان 
التضخيان »واحد للعين الحادة جداً » والآخر للمشهد الطبيعي الذي یری نفسه بدون 
وضوح تحت الجحفنين الثقيلين لمياهه الراكدة . ولكن كل قاعدة من قواعد المتخيل هي 
بالضرورة فلسفة وفرة » ومقدر لكل الصور أن تكبر . 

ان الشاعر المعاصر يستعمل عبارات أكثر انضباطا » ولكنه يقول شيا قريباً من 
هذا » كا في هذا البيت للشاعر جان لسكور : 

أعيش في طمأنينة أوراق الشجر والصيف ينمو . 

طمأنينة أوراق الشجر الخضراء . المعاش فيها والنظرة المطمئنة الكتشفة فى أكشر 
العيون تواضعاً ها الصناع المهرة للاتساع الكبير . هذه الصور تجعل العالم ينموء 
وكذلك نجعل الصيف . ئي ساعات معينة يبث الشعر موجات من المدوء » وبسبب كونه 
متخیلا » > يصبح المدوء انبغاقا للوجود إنه يشبه قيمة مسيطرة ¢ رغم الحالات الدنيا 
للوجود » ورغم العالم الضطرب . لقد تضخم الاتساع من خلال التأامل › والموقف 
التأملي هو قيمة انسانية تبلغ حداً من العظمة يتيح ها أن تضفي اتساعاً هائلا على انطباع › 
بجعل لعالم النفس الحق » أن يعلن عن كونه عابراً وخاصا . ولكن القصائد هي حقائق 
انسانية » ولا يکفي اللجرء إلى الاإنطباعات لتفسرها . جب أن تعاش القصائد بكل 
اتساعها الكبير . 
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الوه التاسع 
جدل الداخل والخارج 


الجغرافيات الحزينة للحدود الانسانية . . . . 
( بول ایلوار ) 
لأننا نكون حيث لا نوجد 1 
( جان بير جوف ) 
أحد مبادىء المارسة التعليمية التي تحكمت 
ea‏ 
( کولیت ) 


(1) 

يشكل الخارج والداخل انقساماً جدلياً . ولكن هندسته| الواضحة تعمينا جرد 
أن نضعهافي مستوى مجالات الالستعارة . هذا الجدل حدة جدل النعم واللا » التي تحسم 
کل شيء LE ST‏ 
الايجابي والسلبي . يرسم المناطقة دواثر تفيض عن بعضها أو تنفي بعضها » وتصبح 
أحكامهم واضحة عل الفور . وحين يواجه الفلاسفة الخارج والداخل فانم يضكرون 
او و . وهكذ| فان الميتافيزياء العميقة متجذرة في هندسة ضمنية › 
تضفي ‏ ۔ سواء أردنا آم لم نرد مكانية على الفكر » واذا كان عالم الميتافيزيا غير قادر على 
الرسم الهندسي » فما ذا سوف يظن ؟ المغتوح والغلق » تصبحان بالنسبة له » أفكاراً > 
استعارات يلصقها بکل شيء » حتی بمذهبه . في محاضرة جان هيبولايت عن اليكل 
الدقيق للإنكار ( وهو ختلف ماما عن الهيكل البسيط لاإنكار ) تحدث الفيلسوف عن 
ر اشطزرة ازل للخارج والاخل > . ويضيف : « تشعر بالدلالة الكاملة لأسطورة 
الخارج والداحل هذه في الاغتراب › الذي أقيم على هذين المصطلحين . فوراء ما هو 

معبر عنه » بخصوص صراعه) الشكلي › > يقع الاغتراب والعداء بين الأثنين » . 
وهکذا فان تعارضا هندسباً بسيطاً بصبح مشوباً بالعداثية . ان التعارض الشكل لا 
یستطیع أن یظل ساکنا . انه مهووس بالأسطورة . ولكن فعل الأسطورة › عبر المنطقة 
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الواسعة للخيال والتعبير » جب ألا يدرس من خلال أن ننسب اليه الضوء المزيف 
للحدوس افمندسية ١‏ . 
« هذا الجانب » و« ما يتجاوزه » هما تكرارات باهتة لجدل الداخل والخارج : | 

کل شيء یتخذ شکلا » حتی اللانہاية yy‏ 
كل المواقف » لنعطي موقف الواقف كلها . وجود الانسان يواجه وجود العالم » وکأن 
الروح البدائية يسهل الوصول اليها . ان جدل ر هنا ) ( وهناك ) قد تم نقله الى مستوى 
الطلق » حيث أصبح هذين الظرفين المكانين » السيئي الحظ مشحونين بقوى لا تخحضع 
لأي توجيه » قوى الحتمية الأنطولوجية . ان الكثير من المذاهب الميتافيزيقية تحتاج الى 
رسم خرائط ها . ولكن » في جال الفلسفة » كل احتزال يكلف غالياً » وا معرفة الفلسفية 
لا يكن أن تتقدم من خلال تجارب مبرجة . 


(2) 

أود أن أفحص عن قرب أكثر الاصابة المندسية بالسرطان الذي أصاب النسيج 
اللحمي اللغوي للفلسفة المعاصرة : 

لأنه يبدو بالفعل وكأن تركيباً اصطناعيأ للجملة دمج الظروف والأفعال سوية على 
نحو أدى الى تشكيل الزوائد . ومن خلال زيادة عدد الواصلات »٫‏ فان تركيب الحملة 
محصل على كلهات هي جل بذاتها » حيث تندمج الملامح ا-لخارجية بالداخل . لقد أخحذت 
اللغة الفلسفية تصبح لغة غر وية ر6 Aglutinati07"‏ .„ 

وأحيانا يحدث العكس » فبدلاً من مج الكلمات سوياً فانما تفكك روابطها . مثال 
ذلك الكلات التي يتغير معناها باضافة مقطع نما في البداية ( مثل عل - -1١‏ صن الخ . 
أو مقطع في النهاية ( مثل ۲١ع‏ - ءوع.1 الخ .. ) . ان هذه تفكك الكلات . ( يسمى 
النرع الأول بالانجليزية×آ۴٠٣۶‏ والثاني ×تا#داS‏ _ المترجم ) . اغا تفقد توازمما . أين › 
ملا مثلا » التأكيد الرئيسي في ( الوجود هناك ) a‏ 
الأنسب أن نسميها هنا هل أبحث أاولاً عن وجودي ؟ ام ني سوف جد » في وجودي » 
po a Se E et‏ 

يضعف الآخر نانا ننطلق الى هناك بقوة تجعل الوجوه الأنطولوجية للمسألة › التي 


(1) يقدم هيبولايت لنا السايكولوجية العميفة للنفي المقلوب في جال الانكار . وسوف أعطي أمثلة على هذا القلب على المستوى 
البسيط للصور . 

(2) الراصلة هي الخط الذي يربط كلمتين ( -) . 

( لغة غروية بجعنى أن الحملة مبنية من أجزاء ملصقة ببعضها كيا تلصق الأجزاء الخشبية بالغراء المترجم» . 
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تحت الدراسة » تتلخص بحلة في تثبيت هندسي . وتكون النتيجة دوغما تية البناء اللغوى 
الفلسفي بمجرد النطق به . الصفة النخمية للغة الفرنسية تجعل ذ1 ( هناك ) محملة بطاقة 
کہرة > ولذا فان اللاشارة الى الوجود( 1'١١‏ ) بكلمة الوجود_ هناك( ڈ1- Ê )۲e‏ ) 
يجعلنا نشير بقوة سوف تحيل المكان الأليف الى مكان متخارج . 


ولكن ما الذي يعجانا لاإقامة هذه التخطيطات الأولية ؟ لقد تكون لدي انطباع أن 
فلاسفة اليثافيزيا قد توقفوا عن الا منترخاء اللارم لاجر . للقيام بدراسة عن الوجود ء› 
من الأفضل - في رأيي - ان نتابم کل الاأنحرافات الأنطولوجية لمختلف تجارب الوجود . 
ونقول ( انحرافا ) لأن تجارب الوجودالمبررة بالتعبير عنها د هندسياً» هي من أكشر 
التجارب فقراً . في اللغة الفرنسية جب علينا أن نتأنى قبل أن ننطق الوجود هناك 
Leétre -Lù‏ . 


ما دمنا في مصيدة الوجود › فانه يتوجب علینا دوماً اخروج منها . وعندما نكون 
لتونا خارج الوجود » فانه علينا دائ أن نعود اليه . وهكذا » ففي الوجود » كل شيء 
یکون غير مباشر › e‏ 
لا نهاية ها . 
في هذه الحلزونية ! لم يعد باستطاعتنا أن نعرف على التو ان كنا نعدو نحو المركز أم كنا 
نهرب منه . والشعراء قد ألفوا وجود هذا التردد الوجودي » وقصيدة جان تاردو مثال على 
ذلك : 

حتی أتقدم » فأني أسير بر وتيني المضجر 

اعصاراً مسکوناً با جمود 

e e 
ارک . ان وجود اسان هو وجود شب مستت قلت دوم کل تیر‎ ae أبدا‎ 
EET 

وأنا أرى أن اخلط الشفوي يجب تلافيه . ولا يوجد هنالك مزية للميتافيزيافي جعل 
تفكيرها مصبوباً في قوالب لغوية متحجرة » بل العكس » اذ على الميتافيزياء أن تستفيد من 


(1) حازونية ؟ لو الغينا اشدسة من اخدوس الفلسفية » فانها تعاود الظهور على الفرر . 
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الطواعية المتطرفة للغات الحديثة » وأن تحافظ على تناسق لغتها الأم » وهذا ما فعله 
الشعراء الحقيقيون داثا . 

وحتی تستطیع أن تستفید من کل دروس عام النفس الحدیث وکل ما تمت معرفته 
عن الوجود الانساني من خلال التحليل النفسي » فعلى الميتافيزيا أن تكون دائمة التحول 
بحسم وتصميم . ان عليها أن تكون حذرة من امتيازات البينة التي تتسم بها الحدسية 
المندسية . فالمعاينة تقول أشياء كثيرة في وقت واحد . الوجود لا یری ذاته . رما كان 
یسمع ذاته وحسب . انه لا ایز » ولیس محدوداً بالعدم : لا نستطیع بدا آن نکون عل 
يقين من أننا عثرنا عليها » أو من أننا وجدناه مټاسكاً » صلباً »> حين نصل الى مركز 
الوجود . واذا أردنا تحديد الوجود الانساني فلن نستطيع التيقن أبداً من كوننا قد اقتربنا 
من « أنفسنا» . حون ۾ نسحب » داخل ذواتنا لن نستطيع التيقن من ننا نتجه الى مركز 
الحلرونية لأنه كثيراً ما يكون الوجود ضياعاً ونحن في قلب الوجود ذاته . وأحياناً يتحن 
الرجود التناسق من خلال التواجد حارج ذات الوجود . وي أحيان أحرى ( أيضا 
يكون الوجود منغلقاً على ذاته » كما يبدو من الخارج » وفيا بعد سوف أورد نصا 
شعرياً يكون فيه السجن سجنا من الخارج . 

حين نضاعف الصور › فتاحذها من مناطق الأضواء والأصرات والحرارة 
والبرودة » فسوف نجهز أنطولوجية ابطأ » ولكنها سوف تكون أكشر رسوخاً من 
الأنطولوجيا ا ا 


أحببت أن أورد هذه الملاحظات العامة لأنه من وجهة نظر التعابير اهندسية > یصبح 
جدل الارج والداخل مدعوما بهندسة مفروضة » حيث تكون الحدود حواجز . علينا آن 
نتحرر من کل ما يتصل بالحدوس الملحددة ‏ والهندسة تسجل حدوساً شحددة اذا ما أردنا 
أن نتابع اقتحامات الشعراء الجريئة ( كما سنفعل فما بعد ) الذين يدعوننا الى رفاهة جربة 
الالفة » والى « انفلات » الخيال . علينا أن نلاحظ في البداية ان مصطلحي د الخارج » 
وه الداخحل » يطرحان مشكلات أنثروبولوجيا ميتافيزيقية غير مټاثلة . ان نجعل الداخل 
محدداً والخارج شاسعاً هي المهمة الآولى » بل المسألة الأولى فيا يبدو لأنشروبولوجيا 
الخيال . ولكن الصراع بون المحدد والشاسع لن اغ ا فمع أبسط لمسة 
يضطرب الاتساق . والحال داتاً كزلك : الداحل والخارج لا يلتقيان » بنفس الطريقة › 
النعوت المميزة لمقاييس ولائنا . كا أننا لا نعيش النعوت المميزة المتصلة بالداخل والخارج 
على نحو مهاثل کل يء + حتى الحجم هو قيمة انساة » وقد باي فصل ساب أن 
امتناهي في الصغر يستطيع أن يكدس حجاً . انه - المتناهي في الصخر شاسع بطریقته 
الخاصة . 
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على أية حال » فالداخحل والخارج » كا نعايشها بواسطة الخيال » لم يعد 
بالاستطاعة طرحها من خلال تبادليته) البسيطة . وهذا » فاننا حين نحذف الاحالات 
المندسية > عندما نتحدث عن تعاير الوجود الأرلى » وذلك من خلال اختيار بدایات أكثر 
تحدیداً وأكثر دقة ظاهراتية » عندها سوف نتبین ان جدل الداحل والخارج يتضاعف مع 
تنوع الفر وق الدقيقة التي لا حصر هما . 

وطبقاً منهجي أود أن أبحث أطروحتي على أساس مثال من الجياليات المحددة . 
ولهذا فسوف أطالب شاعرنا أن يدنا بصورة جديدة على نحو كاف في ملامح وجودها 
الدقيق لتكون درسأً في التضخيم الأنطولوجي . ومن خلال جدة الصورة وتضخيمها › 
سوف نتأكد أن تردداتها ستترجع فوق أو على هامش يقينيات معقولة . 


(3) 

هذه قصيدة نثر للشاعر هنري ميشو : 
الكان الحقيقي . 

بعض ر الظلال ) خاصة » وهي تحتشد وتتأهب للمرة الأخيرة » تقوم بجهد يأائس 
لتوجد كوحدة مفردة » . ولكنها تندم على هذا اليوم . قابلت واحدة منها . 

محطمة بالعقاب » استحالت صوتا مدويا . عالم واسع جداً سمعه » ولكن هذا 
العالم لم يعد موجوداً اذ تحول ببساطة الى جرد صوت » كان من المفروض أن يرعد لقرون 
أخری » ولکنه کان مقدرا له أن وت کلية » وګأنه لم یوجد قط» . 

لو تفحصنا عن قرب الدرس الفلسفي الذي يلقيه علينا الشاعر في هذه القصيدة › 
فسوف نجد فيها روحاً قد فقدت « الوجود هناك » الخاص ہا » روحاً تدنت الى حد 
السقوط من وجود ظلها لتختلط باشاعات الرجود » على شكل صوت عديم المعنى › 
همهمة مرتبكة لا يستطاع تحديد مكانها . كانت في يوم ما » ولكن » ألم تكن هي جرد 
الصوت الذي تحولت اليه ؟ ألا تعني معاقبتها انها أصبحت مجرد صدى للصوت عدي 
العنى وعديم الفائدة الذي كانته مرة ؟ ألم تكن في السابق ما هي عليه الأن : صدىی 
صوتياً مدويا من أقباء الجحيم ؟ انه حكوم عليها أن تردد كلمة نيتها الشريرة » وربا 
لكونها كلمة مطبوعة في الوجود › فهي قد أطاحت بالوجود» . 

ونحن في الجحيم » وجزء مناي الجحيم دائ » حاصرون » كا نحن » في عالم 


(1) کتب بیور ریفردي : و عندما أفكر بأن مجرد كلمة > اسم » تكفي لحعل الحدران الفاصلة لقوتك تتهارى › 1 
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النوايا الشريرة . هل نستطيع خلال ا لحدس الساذج أن نحدد مكان الشر » الذي لا حدود 
1 > في الجحيم ؟ هذه الروح › هذا الظل » صوت الظل هذا الذي کا یقول لا 
الشاعر - برغب في اتحاده » الذي قد نستطيع سماعه من الخارج دون أن نستطيع التأكد من 
کونه موجوداً في الداحل . ان هذا ر الداخل الخارج الخيف » للكليات غر المنطوقة 
وللنوايا ضر المتحققة يقوم الوجود بهضم لاشیئيته ببطء » ان عملية تحوله الى لا شيء سوف 
تستمر 3 لقرون» . ان دوي اشاعات SG‏ . الزمان والمكان . 
لوجود یتلاشی . الوجود هوعل التوالي النکدیف لذي يتپعثر من خلال انفجار » والتبعثر 
الذي ينساب عائداً الى المركز . الحارج والداحل متالفان - انپا داثاً على استعداد داثم 
لتبادل أماکنه) حتی یتبادلا العداوة . اذا تواجد سطح يفصل بين الداخل والخارج فهذا 
السطح مؤلم على الجانيين . عندما نعايش قصيدةهنري ميشو فنحن ممتص مزجا من 
الوجود والعدم الامكان . « الوجود - هناك » يتأرجح ويرتعش . اكان الأليف يفقد 
وضصوحه »› في حين ان اكان الخارجي يفقد عدميته ¢ والوجود الحدمي هو الادة الحام 
لامكانية الوجود . اننا مشطوبون من منطقة الأمكان . 

أين جب أن نعيش في دراما المندسة الحميمة هذه ؟ ان نصيحة الفيلسموف 
بالانسحاب ا الداحل لنأحذ مكاننا في الوجود » تفقد قیمتها وحتی دلالتها حین نکون 
قد عشنا للتو تجربة أكثر صور « الوجود - هناك » تماسکا > معايشة من خلال الكاإبوس 
الأنطولوجي هذا الشاعر . 

على أية حال » دعونا نلاحظ أن رؤ ية هذا الكابوس ليست حيفة . الخوف لا يأتي 
من الخارج › ولا هو مكون من ذكريات قدية . ليس له ماض » ولا فسلجة . ولا يجعلنا 
نختنق بالفاجأة . الخوف هنا هو ذاته . أين امهرب › وأين لاذ ؟ في آي مأوی نلوذ ؟ 
الکان لیس سوی « داخل - خارج يف » . 

والکابوس بسيط لأنه جذري O E E‏ 
هذا الكابوس نتيجة لشك مفاجىء ب بيقينية الداخل وغایز الخارج . ما يقدمه لنا هنري 
ميشو كفَبْلية ( ٣نم‏ ۾ ) للوجود هي الزمان - اللكان الكامل للوجود المبهم . وني هذا 
ا لكان المبهم فقد العقل وطنه المندسي وتأاهت روحه . 

دون شك أننا لسنا ملزمين بالمرور من الباب الضيق لقصيدة كهذه . ان فلسفات 
العذاب تحتاج الى مبادىء أقل تبسيطاً . انبا لا تركز اهامها على نشاط الخيال العابر » 
وذلك لأنها تحفر العذاب في قلب الوجود قبل أن تتجسد الصور بزمن طويل . الفلاسفة 
يعالجون العذاب » وكل ما يرونه في الصور هو كونها توضيح لسببيتها . لا يكترثون 
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لعايشة وجود الصورة . 
ان على ظاهراتية ا خيال أن تتولى مهمة الامساك ذا الوجود العابر . والحق » ان 
الظاهراتية قادرة على الاستفادة من امجاز الصورة بالذات . مايفاجئنا » هنا » هوأن الوجه 
اليتافيزيقي ينبع من نفس مستوى الصورة بالذات » من على نفس مستوى الصورة التي 
ا الكانية المعتبرة بشكل عام انها قادرة على تخفيف هذه الانزعاجات > وعلى أن 
تعيد العقل الى حالة من امود اللامنال بامكان ( الذي ليس عليه أن محدد » مكانياً » 
الأحداث الدرامية ) . 


ا ف ازج تز الشاعر هذه كنوع من الما قة التجريبية » مثل قطعةً 
e‏ . وكيف لنا أن نتلقى صورةمبالغا فيها › 
ان لم نزد قليلاً في تضخيمها من خلال تشخيص هذه المبالغة ؟ ان الكسب الظاهراتي 
يتضح على الفور : باطالة أمد المبالغة قد نحظى بتحاشي عادات الاختزال . ففي منطقة 
الصور المكانية يكون الاحتزال سهلا وعادياً . سوف يكون هنالك داثً aT‏ 
كل التعقیدات ویرغمنا على الانصراف جرد ذکر الان ۔ سواء كان جازيا آم لا أو ذكر 
صراع الداحل والخارج . واذا كان الاختزال سهلا » فان التضخيم يصبح أكشر أهمية 
بالنسبة للظاهراتية هة تال فغ ا جد ٤‏ کا يبدو لي » لتحديد الصراع بين 
الاحترال الانعكاسي »١‏ والخيال المعحض . وعلى أية حال فان اتجاه التفسير في التحليل 
النفسي - وهو أكثر تحررا من النقد الأدبي الكلاسيكي ينحو الى انتهاج غحطط الاختزال . 
الظاهراتية وحدها التي تلترم بمہدا فحص وامتحان الوجود السايكولوجي للصورة > قبل 
أن نقدم عل آي احتزال . ان جدل ديناميات الاختزال والمبالغة يلقي ضوءاً على جدل 
التحليل النضي والظاهراتية . ان الظاهراتية بالطبع › > هي التي تقدم لنا الامجابية النفسية 
)Psychic Positivity )‏ للصورة . دعونا » اذن » نحول دهشتنا الى اعجاب . بل 
نستطيع أن نہداً بالاعجاب . وبعد ذلك سوف نری ان كنا نعتقد آم لا بضرورة تنظيم 
خحيبة أملنا خلال النقد والاختزال . وخی نستفيد من هذا الاعجاب الانجابي والفوري 
فان علينا أن نتابح الدافع الامجابي للمبالغة فقط . انني أقرا قصيدة ميشو المرة بعد المرة ( 
فأقہلها کفو بارت iaطەط‏ للمساحة الداخلية » كأن ابتعاداً معاديا قد أصبح بالفعل خانقا 
في داخحل الزنزانة الصغيرة المتمشلة في اكان الداخلي . من خحلال هذه القصيدة وضع هنري 
ميشو ف داحلا الخو ف من الأماکنj‌|alilة Claustro phobia‏ والخوف من الأماكن الفتوحة 
agoraphobia‏ جiبlً‏ الى جنب » وهو ذا قد هول الخط الفاصل بين الداخل والخارج . 


)1( الفو بيا مرض نفسي يصيب امريض برعب غر منطقي من أشياء حددة . والمترجم؛. 
)2( بمعنى رد الفعل التلقائي بسیب رد فعل انعکاس شرطي . و المترج٧»‏ : 
197 


وبفعله هذا - من منطلتق سايكولوجي - حطم اليقينيات الكسولة » للحدوس اهندسية ء 
التي يسعى علهاء النفس بواسطتها للتحكم بمكان » وحتى مجازيأ لا شيء له صلة بالالفة 
یکن احتجازه داحل مکان مغلق » كا أنه يستحيل تحقيق الانسجام ( بقصد تحديد 
العمق ) بين الأنطباعات التي يتوالى انبشثافها . 

وكمثال جيد على اللا حظة الظاهراتية نورد النص التالي للشاعر الرمزي اندریه 
فونتیناس : « زهرة الثالث اكتسبت حياة جديدة عندما أصبيحت توما . . . . ) . 


وهذا فعلى فيلسوف الخیال أن يتابع الشاعر الى الحدودالقصوى لصوره › دون أن 
يحاول قط أن مختزل تطرفها » لأن هذا التطرف هو الظاهرة المحددة للدافع الشعري . 
فی رسالة الى کلارا ریلکه > کتب ریلکه یقول : 


« الأعال الفنية تنبثق داثاً من اناس واجهوا الخطر » ووصلرا الى النهاية القصرى 
للتجربة » وصلوا الى نقطة لا يستطيع أي كائن انساني أن يتجاوزها . وکلا ازدادت جرأة 
الانسان على التوغل » كلها أصبحت الحياة أكشر جدارة بالاحترام وأكشر ذاتية وأكثر 
تفردا» . 

ولكن هل من الضروري أن نبحث عن حطر أكثر من حطر الكتابة » من التعبير عن 
الذات ؟ ألا يضع الشاعر اللغة في حطر ألا يقول كلهات خطرة ؟ أليست الحقيقة المعروفة 
منذ زمن بعيد » وهي أن الشعر هو صدى عذاب القلب قد أضفت على الشعر نسقأ دراميا 
مخضا ؟ عندما نعيش بشكل حقيقي صورة شعرية فاننا نتعلم أن نعرف أن في واحد » من 
أليافها الصخيرة » صيرورة وجود متجسد في وعي باضطراب الوجود الداخلي a‏ 
الوجود هنا حساساً الى درجة أن كلمة واحدة تقلعه وتفسد نظامه . لقد ضاف ریلکه في 

ف ا 

« هذا النوع من الفوضى » الخاص بنا » يجب أن ينعكس في اعا لنا» 

المبالغة في الصور ( طبيعي ) الى حد أن الشاعر مهيا کان اصیلا » فاننا نجد نفس 
هذا الدافع عند شاعر أخر . ان بعض الصور التي يستعملها جول سوبرفيل > مشلا » 
N REG SR‏ وا 

انفساح a TT yT‏ الأضيقق عا 
نحتاج ) . 

وسوبرفيل أيضاً يعرف « الدوار الخارجي » » كا يتحدث في موضع آخر عن 
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الاتساع الداخحلي ) . وهکذا فان مساحتي الداخحل وا خارج یتبادلان دوارها . 
وني نص أخر لسوبرفيل > شار الیه سینیشال في کتابه عن سوبرفیل » « السجن 
من الخارج » . فبعد آن سار سوبرفیل طویلاً جداً على ظهور الیل فی سهول آمريكا 
ا لجنوبية المعشوشبة » المترامية الأطراف كتب يقول : 
reh EPPS‏ » وبېسېب 
بالنسبة لي ن اکرش ار لای 


(4) 

اذا كنا خلال الشعر نعيد لفاعلية اللغة قدرتها على حرية التعببر »› یتو جب علينا اذن 
آن نتفحص استعا لات الاستعارات المتحجرة . مثال ذلك : حين يلعب المفتوح والمغلق 
دوراً مجازياً › > فهل يتوجب أن نصلّب المجاز والاستعارة أونلينها ؟ هل نردد مع علاء 
النطق أن الباب اما أن يكو ن مفتوحاً أو مغلقاً ؟ وهل سنجد في مثل هذه المقولة أداة فعالة 
بحق في تحليل الأشواق الانسانية ؟ على أية حال » فان أدوات تحليل كهذه جب أن تصقل 
في كل مرة تستعمل فيها . كل استعارة يجب أن تعود الى طبيعة سطحها » أي أن تنتزع من 
كونا عادة تعبير وتتحول الى واقعية التعبير . لأنه من الخطورة » حين نعبر عن أنفسنا »أن 
لتزم باإجذور فقط . 

ان ظاهراتية الغيال الشعري تتيح لنا أن نستكشف الوجود الانساني باعتباره وجوداً 
لسطح > سطح يفصل منطقة الاثل عن منطقة الغيرية . وعلينا ألا نغفل أن منطقة 
السطح هذه المشحونة بالاحساس » هذا السطح السابق للوجود » يفرض على الانسان أن 
يتحدث الى الآخحرين » أو على الأقل » أن يتحذث لنفسه » وأن عليه أن يكون في تقدم 
دائم . من خلال هذا التكييف › يتحكم عالم الكلام بكل ظاهرة الوجود » أعني › 
الظاهرة الحديدة . فبواسطة اللغة الشعرية تتدفق موجات الحدة فوق سطح الوجود. 
واللغة ذاتها تحمل في داحلها جدل المفتوح والمغلق . فمن خلال المعنى تنغلق »في حين انبا 
من خلال التعبير الشعري تنفتح . 

سوف يكون الفا لطبيعة دراستي تی أن الخص هذا کله بمعادلات . فأعرف وجود 
الانسان مثلاً بأنه وجود ابام _ ثي أجيد ٠‏ فقطء العمل في فلسفة تفاصيلل . اڏن » فعل 
سطح الوجود > في المنطقة التي برغب فيه الوجود أن يكون مرثياً وفيا ی الوقت ذانه « 
تصبح حرکات الانفتاح والانغلاق كثيرة ومعكوسة » ومشحونة بالتردد الى حد مجعلنا 
قادرین أن نخرج بالعادلة التالية : الانسان وجود نصف مفتوح : 
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(5) 

ولكن كم من أحلام اليقظة يتوجب علينا أن نحلل تحت هذا العنوان البسيط : 
الأبواب ! لأن الباب كون كامل للنصف مفتوح . الواقع › انه أحد صور النصف مفتوح 
الرئيسية » أصل حلم اليقظة بالذات الذي بجمع الرغبات والغوايات : الاغراء بفتح 
الأعيأف القصوى للوجود والرغبة في قهر الوجود المتكتم . الباب تخطيط لامكانتين 
قويتين » تصنفان بحدة نغطين من أحلام اليقظة . في بعض الأحيان تكون مغلقة › 
متربة » مقفلة . وني أحيان أخرى يكون مفتوحاً » مفتوحاً الى أقصى حد . 

ثم تأتي ساعات الادراك المتخيل الأكثر أهمية . في ليالي أيار » حين يكون الكثبر 
من الأبواب مغلقة » فان واحدا منها غير ملق تماما . ما علينا الا أن ندفعه دفعة بسيطة ! 
والفاصل مزيتة . وعندها يصبح مصيرنا واضحاً . 

كم من الأبواب هي أبواب تردد ! كتب الشاعر الحاني الرقيق جان بيلرين : 


الباب يتشممني › انه يتردد . 

في هذا البيت قدر من نقل الاحساس الانساني الى شيء » يصل الى حد مجعل 
القارىء الذي ينح أهمية للموضوعية يرى في هذا البيت - جرد عبث ذهني . اذا کان 
هنالك أصل في الميثولوجيا القدية فمذه الوثيقة فسوف نجد أن الاستعداد لقبوهما يتم بسرعة 
أكبر . ولكن ما الذي يمنعنا من اعتبار بيت الشعر هذا عنصراً صغيرأ في ميثولوجيا تلقائية ؟ 
ماذا يعوقنا عن الاحساس بان اله عتبة صغيرة يتجسد في الباب ؟ ونحن لا نحتاج للعودة 
الى الماضي البعيد ‏ الماضي الذي لم يعد ينتمي الينا » لاكتشاف خصائص مقدسة منسوبة 
الى العتبة . كتب بورفيرس في القرن الثالث :«العتبة شيء مقدس » . ولكن حتى لو أن 
المعرفة الملستمدة من الكتب لا تسمح لنابالرجوع إل قدسیات كهذه » فلاذا لا نستجیب 
لقدسيات من خلال الشعر » خلال قصيدة من زماننا ملونة بالخيال » والتي قد تكون 
منسجمة مع القيم البدثية 

هنالك شاعر › لم مخطر زیوس بباله » اكتشف جلال العتبة داحل نفسه وكتب 
التالي : 

أجد نفسي أعرف العتبة 

بکونا مكائية هندسية 

للمجيء والذهاب 

( میشیل بارو ) 


وماذا عن الأبواب المشرة حب الاستطلاع « التي أغرت الوجرد بلا شيء › 
بفراغها » بالملجهول الذي لا کن حتی تخيله ؟ اليس في ذكريات كل واحد منا حجرة ذى 
اللحية الزرقاء التي يجب ألا تفتح ولا حتى نصف فتح ؟ أو- وهو نفس الشيء بالنسبة 
لفلسفة تؤمن بأولية الخيال - أن نتخيل حجرة بحيث لا ينبغي أن نتخيل فتحها أو نصف 
فتحها ؟ 

کم يصح کل شيء حدداً في عالم الروح حين يكون شيئاً . مجرد باب » قادر عل 
اعطاء صور التردد › الاغواء » الرغبة › الأمان » الترحيب والاحترام لو أننا طولبنا 
بتعداد كل الأبواب التي غلقناها والتي فتحناها » وتلك التي نود أن نعيد فتحها » فيتوجب 
علينا أن نسرد قصة حياتنا بكاملها . 

ولكن هل الذي يفتح الباب هو نفس الذي يغلقه ؟ ان الاياءات التي نجعلنا واعين 
بالأمان والحرية تنغرس جذورها في أعمق عمق الوجود حقأً » انه بسبب هذا ر العمق » 
بالذات تصبح رمزية بشكل اعتيادي . ولهذا فان رينيه تشار يأخذ موضوع احدى قصائده 
من عبارة البرت الكبير هذه : 

ر عاش في الانيا مرة توأمان » احده)| فتح الأبواب من خلال لمسها بذراعه 
اليمنى » وأخر أغلقها بلمسها بذراعه اليسرى )» . 

ان خرافة هذه » يتناوها شاعر » من الطبيعي ألا تون مجرد اسناد . انها تساعد 
الشاعر على أن يشحن العالم الذي بين يديه » ويرهف رموز الحياة اليومية . ان الرافة 
القدية يمة تصبح جديدة تماما عندما يتبناها الشاعر . انه يعلم أن هنالك ( وجودين ) في 
الباب » وان الباب يشر فینا أحلاماً ذات اتجاهين › أحلاماً رمزية بشكل مزدوج . 


وعلى أي شيء ٠‏ وفي أي اتجاه تنفتح الأبواب ؟ هل تنفتح لعالم البشر » أم لعالم 


. » الأبواب التي تنفتح على الريف تبدو وكأبا تمنح حرية من وراء ظهر العالم‎ ١ 


)6( 
بمجرد أن تظهر كلمة ( فى ) في تعبيرحتى نجد أن الناس ييلون ألا يأحذوا حرفي 
( واقعية التعبير ) » ويترجمون ما يعتبرونه لغة مجازية الى لغة معقولة ليشن من السهل 
علي » بل يېدو لي لا طائل وراءه » أن أتابم » مثلا » الشاعر- - سوف أقدم وثاثق حول 
هذا الموضوع - الذي يقول أن بيت الاضي حي في رأسه . انني أفسر ذلك على الفور : 
الشاعر يريد أن يقول ببساطة أن ذكرى قدية ما زالت عحفوظة في ذهنه . ان الطبيعة 
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التضخيمية للصورة التي تسعى لزعزعة العلاقة بين المحتوى والذي يحتويه قد تبدو فعلاً 
ذهنياً للخلط بين الصور . اننا سوف نكون أكثر تساعاً لو ننا قرأنا ش رحا رض الحمى . 
فمن خلال متابعة متاهة الحمى التي تنساب عبر الجسد » وباستکشاف « مراکز الحمی » » 
أو الآلام التي تسكن ضرسا » نستطيع أن نعرف أن الخيال وضع الألم ويخلق ويحدد 
التشريح الخيالي . ولكنني لن الجا في هذا الكتاب الى الوثائق البالغة الكثرة التي يدنا بها 
الطب العقلي . انني أفضل تأكيد قطيعتي مع السبيية برفض كل أثواع السببة العضوية , 
لأن المسألة التي أدرسها هي بحث صور الخيال الخالص الحر » خيال بجحررنا وليس له 
علاقة بالاثارات العضوية . 


ان وٹائی الج لية المطلقةموجودة . والشاعر لا ينكمش خوفاً أمام تکامل معکوس . 
فهر لا بخطر بباله أنه یفضح رجالا عترمین . وخلافا للحس السليم العادي جدا » فأنه 
یعیش 6 بالفعل ¢ الانقلاب العكوس للأبعاد ¢ وعکس منظور الداخل والخارج . 


ان الطبيعة الغريبة للصورة لا يعني أنها تخلق بشكل اصطناعي لأن الخيال هو أكثر 
اللكات طبيعية . لا شك أن الصور التي أنوي دراستها لا تنندرج في سايكولوجية 
المشروعات - حتى اشر وعات الخيالية . وذلك لأن كل مشروع هو خليط من الصور 
والأفكار التي تتطلب معرفة بالواقع : ولحذا فلا حاجة لادراجه في مسألة الخيال المحض . 
بل مر لا فائده منه أن نستكمل صورة › أو أن نحافظ عليها . کل ما نریده منها آن 
توجد . 

ولذا » فلندرس بكل البساطة الظاهراتية الوثائق التي يدنا بها الشعراء . 

قال ترستان ترارا : 

تواضع بطيء يتخلل الحجرة 

يسكن في داخلي » في راحة يد الطمأئينة . 

لاستخراج دلالةمن حلمية صورة كهذه علينا في البداية أن نضع أنفسنافي « راحة يد 
الطمأنينة » أي أن نسحب داخل أنفسنا ونکثف ذواتنا وجودياً في الطمأنينة » وهو أكثر 
الأرصدة توفراً لكل انسان . عندها يتدفق الينا اللجرى العظيم للتواضع البسيط الموجود في 
الحجرة الصامتة . فتصبح الفة الحجرة الفتنا . وبالتالي » > يصبح المكان الأليف هادا 
وبسیطاً الى حد ان کل هدوء الحجرة ةَ يتموصع ویتمرکز فيه . الخرفة صارت غرفتنا 
بعمق » صارت في داخانا . فلا نعود نراها . ولا تعود تحددنا لأننا في العمق الأقصى 
لطمأنينتها « ف الطمأنينة التي أضفتها علينا . وجيء حجراتنا السابقة لتندرج ف سياق 
حجرتنا . کم أصبح کل شيء بسیطاً ! 
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في نص آخر » أكثر الغازا بالنسبة للعقل الموضوعي » ولكنه واضح تماما لأي انسان 
يدرك ويجس المسح التحليلي للصور المعكوسة » كتب تزارا : 

سوق الشمس جاء الى حجرتي 

وجاءت الغرفة الى رأسي المليء بالأزيز 

حتى نستطيع قبول وسماع هذه الصورة » علينا أن نعيش تجربة هبوط الشمس وهي 
تئز حين تدحل حجرتنا التي نكون فيها وحيدين » لأن الشعاع الأول في الحقيقة يصفع 
الحدار . هذه الأصوات يكن سا عها أيضاً ‏ فوق الحقيقة وتجاوزا ها بواسطة الذين 
يعرفون أن كل شعاع من أشعة الشمس يحمل معه نحلا . عندها يأخذ كل شيء في الأزيز 
ويصبح الرأس خلية نحل » خلية نحل أصوات الشمس . 


في بداية نقول أن صورةتزارا مشحونة بالسوريالية . ولكن اذا شحناها أكثر من 
ذلك » وضاعفنا شحن الصورة وتجاوزناا حواجزالتي وضعها النقد » عندها ندخل فعلاًني 
النشاط السوريالي للصورة المحضة . وبمذا نبرهن أن طبيعة البالغة فى الصورة نشطة 
ومعدية ( أي ينتقل بسهولة الى الآخرين ) . هذا يعني أن البداية جيدة : الحجرة المشمسة 
تز في رأس الحالم . 


سوف يقول عالم النفس ان كل ما فعلته في تحليلي هو ايراد « تداعيات » 
بمجازفة طت حدود النطى . وسوف يوافق المحلل النفسي على , « تحليل » هذه المجازفة ء 
انه متعود على ذلك . وكل من عالم النفس والمحلل النضسي »اذا ما اعتبر الصورة عرضاً 
مرضياً سوف اول ايجاد أسباب ودوافع لما . أما الظاهراتي فله وسيلة ختلفة . انه ڀأحذ 
الصورة كا هي › > كا أبدعها الشاعر » ومحاول أن مجعلها صورة له » وأن يتغذى يذه 
E RCE HE‏ . وهو وأن لم يکن 
شاعرأً فهو قد يجحاول أن يكرر خلت الصورة لنفسه » وأن يواصل لنفسه تضخيمها › ان 
استطاع . التداعي هنا لا يكون عشواثياً › > بل مراداً » ومطلوبا . انه تکوین شعري › 
شعري بالتحدید . انه التسامي الذي تخلص مہائيا من الأثقال العضوية والنفسية التي 
يرغب الأنسان في التحرر منها . وبكلمة أخرى » انه مطابق للتسامي اللحض . 

بالطبع › لا يتم تلقي الصورة على نفس النحو في كل يوم . فمن ناحية مادية › 
الصورة لا تكون موضوعية قط . تعلیقات أخحری یکن أن آتجددها . وحتى نتلقاها بطريقة 
صحيحة فعلينا أن نكون في مزاج مناسب لأعلى درجات الخيال . 

اذا لمستنا بركة ذلك الغيال اللجحموح مرة » فاننا نشعر به في حضور الصور البسيطة 
التي يضع العالم الخارجي من خلاا عناصر مكانية ذات لوان صارخة في قلب وجودنا . 
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ان الصورة التي يجسد بها بيير- جان جوف وجوده السري هي واحدة من هؤلاء . انه 
يضعها في زنرانته الأكثر الفة : 

زنزانة نفسي تملا بالتساؤل 

جدار سري المدهون باللو ن الأبيض . 

قد تكون الحجرة التي يتابع فيها الشاعر حلمه غير « مدهونة بأبیض » . ولکن 
الحجرة التي يكتب فيها هادئة الى حد تستحق أن يطلق عليها اسم الحجرة « المنزوية » | 
انه مسكونة بفضل الصورة كا يسكن الانسان صورة « في الخيال » . 


هنا يقطنِ الشاعر الصورة - الزنزانة »> وهذه الصورةلا تغير وضع الواقع 
وسوف يكون أمرا مضحكاً أن نسأل الحالم عن ابعادها e‏ 
المندسي » بل هي اطار صلب للوجود السري . والوجود السري يشعر بأنه محمي بواسطة 
بياض الدهان الجيري أكثر نما هو محمي بالحدران المتينة . زنزانة السر بيضاء .إن قيمة واحدة 
تكفي لتقيم ترابطأ بين حلام لا حصر ها . ان الحال دائ هكذا » فالصورة الشعرية تحت 
سيطرة صفة زادت حدلة . 

إن بياض الجحدران وحده محمي زنزانة الحالم » فهو أقوى من كل هندسة » وجزء 
من زنزانة الالفة . 

مثل هذه الصور تفتقد التوازن . فبمجرد أن نبتعد عن التعبير كما هو-أي کا قدمه 
الشاعر- بکل تلقائیته فاننا نجازف بان نعود للمعنى الحرفي ونجازف آيضا بان نشعر 
بالضجر من كتابة غر قادرة على تكثيف حيمية الصورة . ان علينا أن تنسحب بعمق داخحل 
انفسنا » لنقرأً هذه الفقرة التي كتبها موريس بلانشو في نسقها الوجودي الذي كتبت فيه : 

« بالنسبة هذه الحجرة » المخمورة في ظلمة تامة » عرفت كل شيء . لقد دحلتها › 
وحملتها في داحلي » وجعلتها ت تعيش حياة ليست بالحياة » بل أقوى من الحياة » والتي لا 
تستطيع قوة في الدنيا أن تزيلها» . 


أشعر بأن هذه التكرارات » أو بدقة أكثر » هذه التقوية المستمرة لصورة دحلها 
انسان ( ليس لحجرة دخلها انسان » حجرة بجحملها المؤلف في داخله » والذي جعلها 
تعيش بحياة لا توجد في الحیاة ) أشعر » کا قلت » ان الكاتب لم يكن يريد جرد وصف 
مکانه الذي ياألفه . الذاكرة سوف تثقل هذه الصورة بحشوها بذكر يات مركبة في فترات 
زمنية متعددة . هنا كل شيء أكثر بساطة . بساطة أكثر جذرية . أن حجرة بلانشو هي 
مأوى مكانه الحميم » حجرته الداخلية . نحن نشارك في صورة الكاتب › والفضل في 
ذلك يعود إلى ما سوف نضطر ألى تسميته صورة عامةءأي اا صورةتمنعنا المشاركة 
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والانخراط فيها من خحلطها بالعمومية . اننا نجعل هذه الصورة العامة فردية على الفور . 
اننا نعيش فيها وندخحلها كما دخل بلانشو صورته . لا الكلمة ولا الفكرة تكفي هنا » اذ 
على الكاتب أن يساعدنا على جعل اكان معكوساً » وتجنب الوصف » حتى يكون 
بامكاننا أن نعيش تجربة أكثر صدقا في هرمية الطمأنيئة . 

كثيراً ما تكو ن حقيقة التركيز ذاتها فى أكثر أماكن الالفة تحديداً هي سبب يستمد منه 
جدل الداخل والخارج قوته . نشعر بهذ المرونة في نص ريلكه التالى : 


« لا يوجد تقریباً فراغ هنا فتشعر بالطمأنينة تقريباً لفكرة أنه من الستحيل لشيء 
کبیر جدا أن يوضع في هذا الضيق » . 

هناك نوع من العزاء في معرفة أننافي جو هادىء > فی مکان ضیق » وقد حقق ریلکه 
التالية يستمر النص بروح جدلية : 


« ولكن في الخارج كل شيء يتجاوز القياس . وعندما يرتفع المستوى في الخارج › 
فهويرتفع في داخحلك أيضا . ليس في شرايينك التي تتحكم نت فيها جزئيا » ولا في بلغم 
أكثر أعضائك تصابا : ولكنها تمو في شعيراتك الدموية » مسحوبة الى أعلى » الى أقصى 
فروع وجودك المتشعب بشكل لا نہاثي . هنا يرتفع ويتدفق منك › أعل من تنفسك 
وكملجأ أخبر » تستكن وكأن الاستكنان على طرف تنفسك . 


« آه أين بعد ؟ قلبك يبعدك عن نفسك ة قلبك يطاردك › وانت تكاد خرج عن 
طورك » ولا تستطيع التحمل أكثر من هذا . كخنفساء ديس فوقها »> رحت تتدفق من 
نفسك » ولم يعد أفتقارك للصلابة أو امرونة يعني بالنسبة لك أي شيء . 


« أيها الليل الذي بلا أشياء . أيها الشباك المغلق من الخارج » أيتها الأبواب المغلقة 
بعناية 1 العادات التي هبطت الينا من أزمان بعيدة » انتقلت » وحصت > ولم تفهم قط 
بشکل کامل . أيها الصمت في بثر السلم » الصمت في الحجرات الجاورة » الصمت 
فوق » على السقف . يا أمي » انت وحدك التي واجهت هذا الصمت حين كنت طفلا » . 


أوردت هذا النص كاملا » دون أن أحذف منه شيثاً » لأنه بجتوي على استمرارية 

دينامية . فالداحل والخارج لا يتم التخلي عنههالصراعهها المندسي . من أي نبع للداخل 

التشعب تسري مادة الوجود ويأتي دعاء الخارج ؟ اليس الخارج ألفة قديية ضاعت في 

ظلال الذاكرة ؟ في أي صمت يردد بثر السلم الصدى ؟ ني هذا الصمت توجد خطوات 

خافتة : الأم تعود لترى طفلها کا كانت تفعل في السابق : اما تعيد الى هذه الأصوات 
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الملختلطة » الوهمية معناها المحدد الألوف . الليل الذي لا حدود له يتوقف عن كونه مكانا 
فارغاً . 

هذا النص الأخحود من ريلكه » العامر با لخاوف » يتوصل الى سلامه . ولكن عبر 
أي طريق طويل » ملتو ! حتى نعيش هذا النص بواقعية صوره فان علينا أن نظل 
معاصر ين لعملية امتصاص متبادلة بين الكان الأليف واكان غير المحدد . 

أوردت نصوصا متنوعة فدر الامكان » حتى أبين أنه يوجد هناك نشاط للق 
SE AGS CT TT‏ 

SR aa‏ المقاومة العنيدة في 
وجه اكان المهان . وتزداد أهمية هذا النص لأن بلزاك شعر أن عليه أن يصححه ٠‏ 
نص مبکر للوي لامبیر نقرأ : 

١‏ حين استعمل كامل قوته » أصبح غير واع بحياته الجسدية › واستمر في الحياة 
خلال النشاط اهائل لأعضائه الداخلية› الذي کان محفظ دوماً خط اتجاهها› وا تعره 
الرائع > فقد جعل المكان يتراجع أمام تقدمه » . 

وفي النص النهائي نقرأً ببساطة : و« غادر المكان » كا قال » خلفه » . 

وأي فارق بين حركتي التعبير هاتين ! أي هبوطفي قوة الوجود الذي يواجه المكان بين 
النص الأول والثاني! والح اننا لندهش لكون بلزاك قد قام بہذا التصحيح . فهو قد عاد 
الى « اكان المحايد » . عندما نتأمل موضوع الو جود فاننا عادة نضح لكان بين قوسين › 
وبكلمة أخرى ٠‏ اننا نبخلف اكان وراءنا . وكعلاامة على التلوين » المفقود للوجود › 
علينا أن نلاحظ أن « الاعجاب » يتراجع . ان الأسلوب الثاني للتعبير > طبقاً لاعتراف 
الكاتب ذاته › لم يعد « الراڈ ۾ . لأنه » بالفعل > کانت شیا راثعا > تلك القَوة ة التي 
جعلت المكان يتراجع »> ووضعت الان > كل اكان » في اللغارج > حتی يصېح الوجود 
المتامل حرأ ني أن يفكر . 
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الال العاشر 


(1) 

حين يتحدث فلاسفة الميتافيزيا باز » فباستطاعتهم أن يتوصلوا الى الحقيقة 
المباشرة » الحقينة التي سوف تجد البرهان عليها مع مرور الزمن . ففلاسفة الميتافيزيا › 
اذن » يكن مقارنتهم وايجاد صلة بينهم وبين الشعراء » الذين يستطيعون ببيت شعر 
واحد أن يكشفوا عالم الانسان الداخلي . العبارة الموجزة التالية مأخوذة من کتاب کارل 
ياسبرز الضخم « ٥١ ۲ Wahreit) ù gizlkl‏ ۷)« کل وجود یدو في ذاته مورا : 

ونابيدا هذه الخقيقة للبتافيزيقية > الى ليس ها سند مادى > أود ايراد عددافن 
النصوص صيغت في مدارس فكرية ذات تكييف مختلف عن الفكر الميتافيزيقي . 

هكذا » ودون تعليق » كتب فان جوخ : « الأغلب أن الحياة مدورة » . 

وقال جوبوسكوي » دون أن يكون له معرفة بعبارة فان جوخ :« قيل له أن الحياة 
جميلة . لا ! الحياة مدورة ) . وأخيرا أعنى أن أعرف أين قال لافونتين : 

« حبة اجوز تجعلني مستديراً تماما . 

مع هذه النصوص الأربعة الأخوذة من مصادر جد محتلفة » يبدو لي أن مشكامة 
ظاهراتية تنطرح أمامنا بشكل واضح جدا . وينبغي حاها بإغنائها بالزيد من الأمثلة التي 
يجب أن نضيف اليها مزيداً من معطيات أخحرى » مع العناية بالحافظة على طبيعتها 
كمعطيات حيمة » مستقلة عن أية معرفة بالعالم الخارجي . ومشل هذه المعطيات لا 
تستطيع أن تتلفى من العالم ا لخارجي سوی توضيحات وعلینا أن نكون حذرين من أن 
التلوين الحذاب هذه التوضيحات فد يفقد وجود الصورة ضوءه الأصلي . 

ليس على عالم النفس المتوسط الموهبة هنا سوى أن يتوقف عن الفعل ما دام منظور 
الببحث السايكولوجي يتوجب قلبه . مثل هذه الصور لا يكن تبريرها بواسطة النظر . کا 
لا يكن اعتبارها استعارات » كأن نقول مثلاً عن الرجل البسيط والصريح انه مدورتاماص 
Tout rond)‏ ( استدارة الكائن » أو الوجود › الذي يتحدث عنه ياسبرز » لا تستطيع 
الظهور في حقيقتها المباشرة الا من خلال أصفى نوع من التامل الظاهراتي . 

کا لا یکن نقل صور کهذه الى أي وعي کان » دون تييز . . هناك دون شك › 


(1) بالإنجليزية يقال عنه مربع( 84٠٣١‏ ) وبالعربية مستقيم. « الترجم » . 
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الذين يريدون أن « يفهموا » في حين أن الصورة يجب أن يتم تلقيها في لحظة البداية . 
وسوف يعلن آنحرون بدافع حب التظاهر أنهم لا يفهمون شيئا » وسوف محتجون قائلين 
أنه من المؤ كد أن الحياة ذاتها ليست مدورة . وسوف يعبرون عن دهشتهم أن هذا الوجود 
الذي نسعى لوصف حقيقتها الحميمة نلقيه بسذاجة بين أيدي علماء الهندسة » وهم 
أصحاب تفكير خارجي وتتجمع الاعتراضات من كل جانب لتضع ناية سريعة ههذا 
النقاش . 

رغم هذا فالتعبيرات التي أوردتها ما تزال موجودة . انها موجودة » بحروف 
بارزة » في لغة الحياة اليومية » متضمنة معاني خحاصة بها . وهي ليست نتيجة لطابع المبالغة 
في اللغة » ولا بسبب عدم كفاءتها . وهي ليست وليدة رغبة في ادهاش الأخرين . بل 
انها » برغم طبيعتها الغريبة » موسومة بالبدائية . انها تظهر فجأة وفي لمحة تكتمل . هذا 
هو السبب في رأيي » الذي جعل من هذه التعابير عجاثب الظاهراتية . حتى نستطيم 
الحكم عليها » ونحبها ونتبناها - نجعلها خاصة بنا- فهي تفرض علينا اتخاذ موقف 
ظاهراتي . 

هذه الصور تلغي العالم » وليس ها ماض . وهي غير مستمدة من أية تجربة 
سابقة بقة . نستطيع التیقن من کونہا ما وراء سايکولg‏ جي ) (Metapsycholog!cal‏ . اها تلقي 
علينا درسافي العزلة . وللحظة سريعة يجب أن نجعلها خحاصة بنا وحدنا . واذا أخذناهافي 
فجائيتها » يتبون لنا أننا لا نفكر في شيء احر » واننافي داحل وجود هذا التعبير كلية . 

واذا ما خحضعنا للقوة النومة مغناطيسياأ لثل هذه التعابر › سوف نجد أنفسنا فجأة 
وبشكل كي في استدارة هذا الوجود » فاننا نعيش في استدارة الحياة » مثل حبة الجوز التي 
أصبحت مدورة داخحل قشرتها . الفيلسوف والشاعر والرسام ومبدع ا لحکایات ار 
قدموا لنا وثائى ظاهراتية حضة . والمسألة تعود الينا لأن نستعملها حتى نتعلم أن نجمع 
الوجود ونضعه في مرکزه E O O N Os‏ 
خلال مضاعفة تنويعاتها . 

(2) 

قبل أن أورد أمثلة اضافية أرى أنه من المستبحسن أن أختزل من عبارة ياسبرز كلمة 
واحدة > حتى تصبح أكثر صفاء من ناحية ظاهراتية . ومذ فسوف ڑزو Das Dasei ist‏ 
۵ا ر الوجود مدور ) . لأننا حين نضيف أنه يبدو مدوراً يعني المحافظة على ازدواجية 
الورجود والمظهر > في حين أننا نعني الوجود الكلي باستدارته قالتالة ليست سال 
ملاحظة » بل معايشة تجربة الوجود في لحظتها الفورية رالمباشرة . التامل الكامل سوف 
ينقسم الى الوجود المراقب ( بكسر القاف ) والوجود المراقب ر بفتح القاف ) . في المجال 
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الحدود الذي نعمل فيه يتوجب على الظاهراتية أن تزیل کل الوسائط وكل الوظائف 
الاضافية . وبالتالي » فحتى نستطيع الحصول على الحد الأقصى من الصفاء والمحضية 
الظاهراتية » علينا تنقية معادلة ياسبرز من كل ما من شأنه أن بخفي قيمتها الأنطولوجية . 
وهذا شرط ضروري اذا آردنا أن تصبح معادلة « الوجود مدور » أداة تتيح لنا التعرف على 
بداثية صور معينة من الوجود SSA,‏ 
العاسك > وتسمح لنا أن نضفي مزاجأ مبدثياً على ذواتنا » وأن ؤ كد وجودنا بحميمية » في 
الداخل . لأن الوجود حين تعاش تجربته من الداخل » ويصبح خالياً من كل اللامح 
الخارجية » یون مدوراً . 

هل هذه هي اللحظة الناسبة لاستعادة القلسفة السابقة على سقراط والاشارة الى 
الوجود ابارمتيدي ول كرة ) بارميندس ؟ 

( کان بارميندس لايلي - في القرن السادس ق . م- يعتقد أن العالم كرة ثابتة 
ويمتلئة تماما المترجم ) . 

أو لنتحدث بشكل أكثر عمومية : هل يكن أن تكون الثقافة الفلسفية هيدا 
للظاهراتية ؟ لا يبدو ذلك صحيحاً . فالملسقة ت تقودنا الى أفكار مترابطة بشكل بالغ 
المهارة > فلا تتيح لنا تفحص واعادة فحص هله الأفكار » تفصيلاً بعد تقصيل كا ينبي 
للظاهراتي أن يفعل من البداية . اذا كان بالامكان تأسيس ظاهراتية للتوالي المنطقي 
a‏ علينا أن نعترف بأنها لن تكون ظاهراتية أولية . أما في ظاهراتية الخيال فنحن 
نواجه وجود البداية الأول . فالصورة المصنوعة تفقد خحصائصها الأولية . ان « كرة» 
بارميندس قد لعبت دوراً مهما أكثر ما يجب ما أعاقها عن الاحتفاظ ببدائيتها . ويترتب عى 
هذا » ان « كرة » بارميندس لا تصلح لأن تكون الأداة المطلوبة لبحثنافي موضوع بدائية 
صور الوجود . يصعب علينا مقاومة الاغراء التالي : أن نحاول اثراء صورة بارميندس 
الوجودية من خلال جعل الوجود امندسي للصورة كاملا . 

E aS 
الال الهندسي ؟ بامکاننا آن نقدم أمثلة تة تشیر الي أن قيمة الكال المنسوبة الى الكرة هي‎ 
قيمة لفظية . نستطيم هنا أن نستعمل مثالاً مضاداً » حيث المؤ لف قد فشل بشكل واضح‎ 
ماما في ادراك كل قيم الصور . ان احدی شخصيات « الفرد دي فيني » › وهو محام‎ 
. شاب » کان يثقف نفسه بقراءة « تآملات » دیکارت‎ 

کتب الفرد دي فيني يقول : 

في بعض الأحيان » كان يتناول كرة موضوعة بالقرب منه » وبعد أن يديرها بين 
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أصابعه ل مدة طويلة » يستغرق في أكثر أحلام يقظة العلم عمقأً» . 

كم كان بودنا أن نعرف » بالفعل › أية أحلام يقظة كان يستخرق فيها . ولكن 
الكاتب لا مخبرنا بذلك . فهل يعتقد أن أدارة بلية ية زجاجية بين أصابع المحامي الشاب 
یساعده على فهم «تأملات» دیکارت ؟ ان التفكير ينمو على أفق آخر > وفلسفة دیکارت لا 
يکن تعلمها من شيء » حتی ولو کان داریا . ان استعال « الفرد دي فيني » للكلمة 
عمیق › » كا مجحدث كثيرا » هي نفي للعمق . 

وبالاضافة الى هذا » فان عالم المندسة حين يتحدث عن الا حجام » فهو یتحدث 

عن السطوح التي تحددها . ان داثرة عالم الهندسة هي دائرة فارغة » فارغة وریا 

هذا فهي لا تصلح أن تكون رمز جيداً لدراستنا الظاهراتية للاستدارة . 


)3( 

لا شك أن هذه الملاحظات الأولية مثقلة بفلسفة ضمنية . ورغم هذا فقد شعرت 
أنني مضطر لعرضها بشكل موجز لأنها أفادتني شخصياأ » والسبب الآخر هو أن على 
الظاهرات تي أن يقول کل شيء . لقد ساعدتني لأن أنزع الفلسفة عن هذه الدراسة »› 
وأتجنب اغواء الثقافة » وأضع نفسي على هامش اليقينيات التي اكتسبتها حلال البحث 
الفلسفي الطويل في موضوع التفكير العلمي . الفلسفة تجعلنا ننضج بسرعة » وتبلورنافي 
حالة من النضوج . فكيف لنا » اذا لم نبتعد عن الفلسفة » أن نأمل أن نعيش تجربة 
الصدمات التي يتلقاها الوجود من الصور الجديدة › الصدمات التي هي دائ ظاهرة 
الوجود الشاب ؟ عندما نكون في سن نستطيع التخلي فيه › فاننا لا نستطيع أن نحدد كيف 
يتم التخيل ولاذا . وعندما نستطيع الاجابة على سؤ ال : كيف نتخيل ؛ فاننا نتوقف عن 
التخيل . ومذا فان علينا أن ننتزع أنفسنامن النضوج . 

ولکن نظراً لکوني » فيا يبدو › قد أصبت - بطريق الصدفة - بنوبة منطقية › 
فدعوني أعلن مرة أخحرى « عل سبیل التمهيد للفحص الظاهراتي لصور الاستدارة 
الصلية > انني شعرت هنا بضرورة انتزاع المنحى التحليلي النفسي من ذاتي › کا سق وان 
حدث في مناسبات عديدة . 

قبل هس أوعشر سنين » ومن خلال دراسة صور الاستدارة خحاصة صور 
الاستدارة الصلبة » كان علي أن أؤ كد على تفسيرات التحليل النفسي . ان ذلك قد أتاح لي 
أن أجمع كمية هاثلة من الوثائق » ما دمنا قد قلنا أن كل ما هو مدور يثير فينا رغبة في أن 
نربت عليه ونلاطفه . 

ان مثل هذه التفسيرات التي يقدمها التحليل النفسي صحيحة الى حد كبير . ولكنها 
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لا تقول کل شيء . وأهم من هذا كله أن هذه التفسيرات غير قادرة أن تكون ني الستوى 
الباشر للمعطيات الأنطولوجية . عندما يقول لنا فيلسوف ميتافيزيقي ان الوجود مدور فهو 
خلخل كل العطيات السايكولوجية ف وقت واحد . انه e a‏ 
والأفكار 4 ویدعونا ف الوقت ذاته ای الوجود الفعلي . ومن الستبعد أن ر يقيم لحلل 
الاي اسا رتیه اریر ااتمل ما لحر ل وجرد نمی پاات . فمن وجهة 

نظر المحلل النفسي > فان مثل هذا التعببر تافه وعديم الدلالة اانا » وذلك لەسا 
حقيقة كونه نادراً . ولكن هذه الندرة ذاتها هي التي تجتذب الظاهراتي وتشجعه بان ينظر 
برو ية طازجة ¢ بمنظور للوجود حفزنا اليه فلاسفة الميتافيزياء والشعراء 


(4) 


أود هنا » > أن أضرب مشلا بصورة بعيدة عن كل معنى واقعسي »> سواء آکان 
سايكولوجياً أم متصاا بالتحليل النضسي . 

دون تهيئة مسبقة » وبالتحديد فيا يتعاتى بالطبيعة المطلقة للصورة › يقول لنا 
ميشيليه أن « العصفور كروي تماما تقريباً » . واذا ما أسقطنا كلمة « تقريباً» » تي جعل 
العبارة معتدلة بلا فائدة » والتي يكن اعتبارها تنازلاً لوجهة نظر تحكم على الأشياء من 
زاوية الشكل › O O N‏ 
العصفور بالنسبة لميشيليه استدارة صلبة » حياة مدورة » وفي سطور قليلة يمنح تعليقه 
للعصفور معناه > کمشال للوجود : 

« العصفور » الذي يكاد يكون كرويا تقريباً » هو بالتأكيد القمة السامية والاهية 
للتركيز احي . اننا لأ نستطيع أن نشهد أو نتخيل درجة أعل من الوحدة والانسجام . 
الوفرة في التركيز تجسد القوة الذاتية العظمى للعصفور »› ولي الوقت ذاته » تتضمن فرديته 
التطرفة » وعزلته وضعفه الاجاعي » . 

ولي الكتاب الذي وردت فيه هذه الفقرة » بدت سطورها منفصلة بشكل كلي عن 

بقية الكتاب . انني أشعر بأن الو لف اشا »> تابع صورة للتركيز › »> کیا آشعر بأنه قد 
وصل الى مستوى من التأمل جعله يتعرف على ؛ « منابع » الحياة . ولكنه في الفقرة التي 
أوردناها كان منصرفاً الى الوصف . ومرة أحرى » سوف يتساءل عالم المندسة » وما یرید 
دواعي تساؤ له تبريرأ ننا اذا عاينا العصفور وهو يطير › »> كها نشهده في اأفضاء الرحب » 
فان السهم هنا يندرج في سياق دينامية متخيلة . ولكن ميشيليه التقط وجود العصفور في 
وضعه الكوني > كتمركز للحياة المحمية من كل جانب. متواه في داحل كرة حية » وبالتالي 
لكونه مجسداً لأقصى قدر من الوحدة والةاسك . أما الصور الأحری كلها › سواء كانتٹت 

211 


ناتجة عن الشكل أو اللون أو الحركة فهي تعاني من النسبية في مواجهة ما ييكن أن نسميه 
العصفور المطلى . وجود الحياة المدورة . 

ان صورة الوجود - لكونها صورة للوجود ‏ التي تظهر في فقرة ميشيليه هذه › متميزة 
بالذات لأا اعتبرت ذات دلالة . فلم يعطها النقد الأدبي من الاهةام الا بقدر ما أعطاها 
التحليل النفسي . ورغم هذا فقد کتبهامیشیايه ووضعها في كتاب مهم . انها سوف 
تكتسب أهمية ومعنى اذا أمكن تأسيس فلسفة للخيال الكوني » تبحث عن مراكز 
الكونية . 

واذا أمسكنا بذه الاستدارة في مركزها وايجازها فان جرد دلالتها تصبح مكتملة 
بشکل مدهش .ان الشعراء الذین یذکرونہا » دون أن يعلموا أن شعراء احرين قد فعلوا 
نفس الشيء » يبدو وكأنہم يردون على بعضهم . 

هکذا » فان ریلکه الذي لم يسمع با كتبه ميشيليه عن الموضوع › يقول : 

هذا النداء المدور للعصفور 

يستقر في اللحظة التي ولدته 

هائلاً كالساء المعلّق على الغابة الذاوية 

بمر ونة تأخذ الأشياء مكامها في هذا النداء 

وفيه يبدو أن المشهد الطبيعي بكامله يستقر . 

بالنسبة للانسان القادر على تلقي كونية او فان الصورة المركزية جوهرياً 
متشابة في قصيدة ريلكه وني فقرة ميشيليه » ولكن أسلوب التعبير عنها 

. ان الصرخة المدورة للوجود المدور تعل الساء مدورة مشل القبة . وي هذا 

› المدور يبدو كل شيء في حالة طمانينة . الوجود المستدير ينشر استدارته‎ e r 
. وينشر معها هدوء كل استدارة‎ 

وبالنسبة للحالم بالكلهات » أية طمأنينة توجد في كلمة مستدير . کم فیهامن 
السلام الذي يلمس الفم والشفتين »> فيصبح وجود التنفس مدورا . لأنها سوف تنطلق من 


فم فيلسوف يؤ من بالادة الشعرية للكلام . وبالنسبة للأ ستاذ الجامعي الذي قطع كل 
علاقة ب « الوجود - هناك » فانه مما يبهج الأذن أن يبدا فصله الدرامى في الميتافيزيا 
بالاعلان : الوجود مدور . ثم ينتظر انتهاء قصف هذا الرعد الدغمائي › في حين أن طلبته 
يېتسمول بنشوة . 

ولکن دعونا نعود ای آنواع اللاستدارة الأكثر بساطة وواقعية ۴ 
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(5) 

أحياناً نجد أنفسنا أمام شكل يوجه ويحتوي أحلامنا القدية جداً . بالنسبة للرسام 
فالشجرة مطمئثنة في استدارتها . ولكن الشاعر يواصل حلمه من أعلى انه يعرف أن 
الثيء يصبح مدوراً حين يصبح منعزلاً . عندها يتخذ شكل وجود مكلف منطو على 
ذاته . في ( قصائد فرنسية ) لريلكه هكذا تحيا شجرة الجوز وتستثير الانتباه . هنا ء مرة 
أخحرى حول شجرة وحيدة » هي مركز العالم » .تصبح قبة الساء مدورة » طبقاً لقانون 
الشعر الكوني . يقول ريلكه : 

شجرة داثا في وسط 

کل ما بحیط بہا 

شجرة تستمتع بالنظر . 

الى قبة السهاء العظيمة . 

لا نحتاج الى القول ان كل ما يراه الشاعر هو شجرة في مرج . انه لا يفكر في شجرة 
يغدراسل اائه٣لعع‏ ۷ الأسطورية » التي تكثف الكون بأكمله » موحدة الساء والأرض 
فی ذاتها . ولكن خيال الوجود المستدير يتابع قانونه الخاص : فا دام الشاعر يقول أن 
شجرة اجوز « مدورة بكبرياء » فانها تمتع نظرها « بقبة السماء العظيمة » . العالم مدور 
حول الوجود المدور . ومن مقطع الى أخر » تنمو القصيدة » وتثري وجودها . الشجرة 
حية » متأملة » منجذبة الى الله .ه 

یوما ما سوف تر ی الله . 

وهکذا › قينا › 

تنمَي وجودها بالا ستدارة 

وترفع الى الله اذرعا ناضجة 

الشجرة التي ربا 

تفكر في داخلها 

الشجرة التي تسيطر على الذات 

الشكل الذي يزيل 

خاطر الريح ' 

لن نجد وثيقة أفضل من هذه لظاهراتية الوجود » تكون في وقت وأحد مستقرة في 
استدارتها » ونامية ومتطورة داحل تلك الاستدارة . ان شجرة ریلکه تنشر في کرات 
خحضراء استدارة تمثل نصراً على مصادفات الشكل وعلى نزق الحركية . هنا تتخذ الصيرورة 
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أشكالاً لا حصر هما » وأوراق شجرة لا تعد ولا آحصى › > ولكن الوجود غير خحاضصع 
± : لو ننجحت مرة في تجميع كل صور الوجود » كل الصور المتعددة ‏ المتغيرة 
التي - رغم كل شيء - تصور أبدية الوجود » فان شجرة ريلكه ستفتح فصلا هامأ ني 
البومي الخاص بالميتافيزيا المحددة الللموسة . 
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